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Erste Serie 


WERNER EGK 


Französische Suite nach Rameau für Orchester (1949) 
RIAS=-Symphonie=Orchester, Berlin 
Ferenc Fricsay 


Studien-Partitur Edition 4074 / Dtsch. Gram. 33 = 18401 LPM 


WERNER EGK 


„La Tentation de St. Antoine” 
für Mezzosopran und Streichquartett 
Lilian Benningsen, Koeckert=Quartett 


Studien-Partitur Edition 4559 / Dtsch. Gram. 33 = 18401 LPM 


KARL AMADEUS HARTMANN 


Sechste Symphonie für Orchester (19573) 
RIAS-Symphonie-Orchester, Berlin 
Ferenc Fricsay 


Studien=Partitur Edition 4419 / Dtsch. Gram. 33 = 16401 LP 


KSURTEITESISEN BERG 


Trio für Violine, Viola und Violoncello op. 48 (1949) 
Kehr-Trio 


Studien-Partitur Edition 4401 / Dtsch. Gram, 33 = 18403 LPM 


PHILIPP JARNACH 


Musik zum Gedächtnis der Einsamen 
für Streichquartett (1952) 
Hamann=Quartett 


Studien=Partitur Edition 4418 / Dtsch, Gram, 33 = 18403 LPM 


Zweite Serie 


WOLFGANG FORTNER 


„Ihe Creation“ für Singstimme u. Orchester (1955) 
Dietrich Fischer=Dieskau [| Hans Schmidt=Isserstedt 
Orchester des Norddeutschen Rundfunks 


Studien-Partitur Edition 4572 / Dtsch. Gram, 33 = 605 LP 


MAINZ 


WOLFGANG FORTNER 


Mouvements für Klavier und Orchester (1954) 
Carl Seemann / Hans Schmidt=Isserstedt 
Orchester des Norddeutschen Rundfunks 


Studien-Partitur Edition 4554 / Dtsch. Gram. 33 = 605 LP 


HARALD GENZMER 


Konzert für Flöte und Orchester (1954) 
Gustav Scheck / Gustav König 
Berliner Philharmoniker 


Studien=Partitur Edition 4571 / Dtsch. Gram. 33 = 604 LP 


HANS WERNER HENZE 


Fünf neapolitanische Lieder für Bariton und 
Orchester (1956) 

Dietrich Fischer-Dieskau / Richard Kraus 
Berliner Philharmoniker 


Studien=Partitur Edition 4579 / Dtsch. Gram. 33 = 606 LP 


KARL HÖLLER 


Sweelinck-Variationen für Orchester op. 56 (1951) 
Eugen Jochum 
Orchester des Bayrischen Rundfunks 


Studien-Partitur Edition 4062 / Dtsch. Gram. 33 = 607 LP 


GISELHER KLEBE 


Römische Elegien (Goethe) 

für Sprecher, Klavier, Cembalo und Kontrabaß 
op. 15 (1952) 

Minetti / Seemann } Picht=Axenfeld / Ortner 


Studien-Partitur Edition 4576 / Dtsch, Gram, 33 = 606 LP 


CARL ORFF 


Die Bernauerin, Ein bairisches Stück (1947) 
Käthe Gold / Fred Liewehr / Musikalische Leitung 
Ferdinand Leitner 


Chor und Orchester des Bayrischen Rundfunks 
Klavierauszug Edition 3997 / Dtsch. Gram. 33 = 608 LP 
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AUSSUNSERERSICHT 


Zeitgenössische dentoche Musik — 
‚im Ausland zu wenig gepflegt 


Nicht immer nur mit stolzer Freude lesen wir von 
den Erfolgen, die deutsche Dirigenten und deut-= 
sche Orchester im Ausland ernten. Gewiß: wir 
haben allen Grund, uns darüber zu freuen, daß 
solche Gastspiele wieder möglich sind, und daß 
die Leistungen dieser Sendboten unserer Musik= 
kultur anerkannt werden — ohne alles Ressenti- 
ment, das die Erinnerung an die düsteren Jahre 
nach 1933 wachruft. 


Wie aber steht es mit den Programmen, die unsere 
Künstler im. Ausland spielen? Aus dem Bericht 
über die Japanreise der Berliner Philharmoniker, 
den wir in der März-Nummer unserer Zeitschrift 
veröffentlichten, geht hervor, daß die Werke der 
deutschen Klassiker und Romantiker den Haupt-= 
anteil des Repertoires stellen. Das ist selbstver- 
ständlich; es bedarf weder einer Erklärung noch 
einer Rechtfertigung. Wer wäre berufener, das 
große Erbe deutscher Musik im Ausland zu reprä= 
sentieren als deutsche Künstler — zumal, wenn es 
sich um hochqualifizierte Interpreten handelt! 


Aber aus dem Bericht geht auch hervor, daß die 
zeitgenössische deutsche Musik nur mit einem 
einzigen Werk vertreten war. Und das ist, ‘so 
scheint uns, etwas wenig. Bei aller Berücksichti= 
gung berechtigter Wünsche des Publikums, das 
auch im Ausland eine besondere Vorliebe für die 
Meister der deutschen Klassik und Romantik hat, 
und bei allem Verständnis für die Überlegung, daß 
nicht jedes neue Werk, das für uns wichtig und 
bedeutend ist, auch im Ausland ohne weiteres 
als repräsentativ gelten kann, müßte es doch ge- 
rade für ein deutsches Qualitätsorchester, das 
unter seinem weltberühmten Chefdirigenten außer 
halb unserer Landesgrenzen konzertiert, eine be= 
sonders wesentliche Aufgabe sein, regelmäßig 
auch auf das lebendige Wachstum bei uns, auf 
den bedeutenden Anteil der neuen deutschen Mu= 
sik an der großen internationalen Entwicklung 
hinzuweisen. 


Denn davon ist im Ausland noch viel zu wenig 
bekannt. Und wenn nicht unsere eigenen Künst- 
ler sich der lebenden deutschen Komponisten an= 
nehmen — was können wir dann von den aus= 
ländischen Dirigenten, Orchestern und Solisten in 
dieser Hinsicht erwarten? „Der Anteil deutscher 
Musik an den Konzertprogrammen des Auslandes 
ist in der Regel nach wie vor recht bedeutend, 
beschränkt sich aber überwiegend, um nicht zu 
sagen fast ausschließlich, auf die Musik der klas= 
sischen und romantischen Meister. Das Erklingen 
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eines zeitgenössischen deutschen Werkes im aus= 
ländischen Konzertprogramm ist eine seltene Aus= 
nahme.” 

Diese Sätze finden sich in einem Memorandum, 
das die Deutsche Sektion des Internationalen 
Musikrats dem Auswärtigen Amt zuleitet. Sie 
verfolgt diese Entwicklung mit wachsender Be- 
sorgnis und erhärtet ihre Darlegungen statistisch 
mit Zahlenmaterial. Nach einer Aufstellung der 
Zeitschrift „Buenos Aires Musical” ergibt sich für 
die Orchesterkonzerte der Saison 1954 in Buenos 
Aires folgendes Bild: von 166 Komponisten wur= 
den 375 Werke aufgeführt. Der Anteil deutscher 
Komponisten und ihrer Werke betrug: 21 Kom= 
ponisten früherer Epochen mit 116 Werken und 
3 zeitgenössische Komponisten mit 16 Werken. 
Von diesen 16 zeitgenössischen Werken waren 
2 von Arnold Schönberg (der bereits 1951 starb), 
ı von Werner Egk und 13 von Hindemith, die 
vom Komponisten selbst in Gastkonzerten auf- 
geführt wurden. Ohne diese Gastdirigentenreise 
Hindemiths wäre damals also lediglich ein einziges 
Werk eines heute lebenden deutschen Komponisten 
in Buenos Aires aufgeführt worden. 


„Dieses Bild”, so heißt es in dem Memorandum, 
„wird bestätigt durch Untersuchungen über die 
Kammermusikkonzerte 1954 sowie die Orchester= 
konzerte 1953 und 1955 in Buenos Aires, wo bei 


351 aufgeführten Werken an deutschen Zeitgenos= 


sen nur Hindemith und der im Ersten Weltkrieg 
gefallene Rudi Stephan mit je einem Werk ge- 
nannt werden.” 
Das Memorandum fährt dann folgendermaßen 
fort: „Sehr bedenklich und alarmierend ist aber 
die Tatsache, daß während der Konzertsaison 1954 
vier, während der Konzertsaison 1955 neun nam= 
hafte deutsche Gastdirigenten in Buenos Aires 
Konzerte geleitet haben und daß sich trotzdem 
dieses gegenüber dem zeitgenössischen deutschen 
Musikschaffen unverantwortbar ungünstige Bild 
ergibt.” 

Heinz Joachim 

+ 

Ohne das Beispiel Buenos Aires verallgemeinern 
zu wollen, kann doch nicht übersehen werden, wie 
korrekturbedürftig der Blick des Auslandes ist. 


Eine führende Musikzeitschrift der Vereinigten 
Staaten stellte unmittelbar nach Kriegsschluß eine 
Bilanz über den Standort der einzelnen Länder im 
zeitgenössischen Musikschaffen auf und kam zu 
dem Ergebnis, die führende Rolle Deutschlands 
und Österreichs sei nun ausgespielt, welche diese 
beiden Länder 200 Jahre lang in der musikalischen 
Welt eingenommen hatten. Der Eindruck mag da= 
mals — nach dreizehn Jahren geistiger und künst= 
lerischer Autarkie — bestanden haben. Die Rolle der 
USA wurde von dieser Zeitschrift keinesfalls über- 
bewertet. Heute sei festgestellt, daß die Staaten 
mit ihren eigenen Komponisten nicht in eine füh- 
rende Position eingerückt sind. Die europäischen 


Komponisten, welche die Hitlerbarbarei in das 
amerikanische Exil trieb, haben drüben zwar die 
Staatsangehörigkeit gewechselt — geistig blieben 
sie fast alle Europäer. Wer von ihnen es konnte, 
ist inzwischen auch wieder nach Europa zurück- 
gekehrt. Es ist nichts anderes als eine Art Zurück, 
wenn Strawinsky seine neuesten Werke jeweils 
in Europa zur Uraufführung bringt, obwohl er 
seinen Wohnsitz in Kalifornien beibehalten hat. 


Dreizehn Jahre sind wir vom Kriegsende wieder 
entfernt — genausolange, wie die Herrlichkeit des 
Tausendjährigen Reiches dauerte: es ist heute an 
der Zeit, das Urteil jener amerikanischen Musik- 


zeitschrift einer kritischen Revision zu unterziehen. 


Von einer „Erschöpfung“ der produktiven Kräfte 
in Deutschland und Österreich kann keine Rede 
sein. Im Gegenteil. In den Jahren seit Kriegsende 
entstanden Werke, die man keinesfalls überbewer= 
tet, wenn man sagt, daß sie an Bedeutung das 
„nur=lokale” Interesse übersteigen. 


Diese Werke auch „draußen“ bekannt zu machen 
und damit das amerikanische Vorurteil zu durch= 
brechen, bedarf es allerdings gesammelter und 
_ planvoll arbeitender organisatorischer Kräfte. Von 
zwei Seiten her muß diese Arbeit von uns in Anz 
griff genommen werden: indem unsere Künstler 
unsere Musik ins Ausland bringen, und indem wir 
Dirigenten, ausübende Künstler, Organisatoren 
und Verbände des Auslandes für unsere Musik 
interessieren. 


WALTER FELSENSTEIN 


Diese Werbung erfährt neuerdings eine wirkungs= 
volle Unterstützung, an der sich auch die Bundes= 
regierung beteiligt. Wir meinen die von der Deut= 
schen Sektion des Internationalen Musikrates in 
Verbindung mit der Deutschen Grammophon- 
Gesellschaft aufgebaute Reihe „Musica nova. 
Deutsche zeitgenössische Musik auf Schallplatten”. 
Zwei Reihen sind bisher erschienen. Sie bringen 
Werke von Bialas, Blacher, David, Distler, Egk, 
Fortner, Genzmer, Hartmann, Henze, Hessenberg, 
Höller, Jarnach, Klebe, Orff und Pepping. 


Wir sprechen hier von Werbung, nicht von Propa= 
ganda. Die wirkungsvollste Werbung, die für ein 
künstlerisches Werk gemacht werden kann, ist 
immer die, das Werk für sich selbst sprechen zu 
lassen. Nichts kann den spontanen Eindruck er«= 
setzen, vermittelt durch die Persönlichkeit des 
singenden oder spielenden Künstlers, durch die 
direkte Konzert- oder Opernaufführung, Alle 
deutschen Künstler, die im Ausland konzertieren, 
sollten. sich verpflichtet fühlen, in ihr Programm 
wenigstens ein zeitgenössisches deutsches Werk 
aufzunehmen. Und es müßte erreicht werden, daß 
das Auswärtige Amt allen Künstlern, die bei einer 
Auslandsreise finanziell unterstützt werden, es 
zur Auflage macht, in jedem Programm unsere 
deutschen Zeitgenossen repräsentativ zu vertreten. 
Wir meinen: es fehlt: uns nicht an Werken, mit 
denen wir uns hören und sehen lassen können. 


Karl H.Wörner 


Bekenntnis zum Musiktheater 


Der Regisseur spricht über seine Arbeitsweise 


% 


„In unserer Epoche der Vorherrschaft des Regisseurs ist es üblich geworden, der Werkauffassung und Gestaltung des Spielleiters 
ein Interesse zu schenken, das nicht immer identisch ist mit dem Interesse an der Erfüllung des*Werkes. Jede Gestaltung ist ab- 
zulehnen, die in erster Linie die Absicht verfolgt, eine interessante Aufführung zustande zu bringen, ohne die Intentionen des 
Komponisten und des Autors genauestens. zu erkunden und ihnen nahezukommen.” . 

Diese Sätze finden sich in der Antwort Walter Felsensteins auf eine Rundfrage des französischen Kritikers Andre Boll über Problerne 
der modernen Opernregie. Auf unsere Bitte, sich eingehender über seine Arbeitsweise zu äußern, stellte uns der Regiageur, der In 
101/a Jahren Intendant der Berliner Komischen Oper ist, den nachstehend veröffentlichten Text eines Referates zur Verfügung, mit 


dem Eelsenstein während des Gastspiels seines Ensembles mit Tanädeks „Schlauem Füchslein 


“ 1957 in Paris eine höchst angeregte 


Diskussion auslöste, (Genehmigter Vorabdruck aus dem demnächst erscheinenden Buch „Zehn ‚Jahre Komische Oper”.) 


Seit Jahren stehen bei Diskussionen über unser Thema Fragen im Vordergrund wie 
„Soll die musikalische Inszenierung sich mehr den Anforderungen der Partitur oder denen 
des Librettos fügen?” 
„Soll der Sänger die darstellerische Aufgabe in den Vordergrund stellen oder soll sein Spiel 
von den stimmlichen Problemen diktiert werden?” 
„Soll die Opernaufführung in erster Linie der Musik und dem Gesang dienen oder soll sie 


F 
Musik und Gesang in ein dramatisches Ganzes einordnen? 
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Leos Janäleks Oper 
„Das schlaue Füchslein” 


in der Inszenierung von 
Walter Felsenstein, 

Unser Bild zeigt eine Szene 
mit Irmgard Arnold als 
 „Schlaues Füchslein” und 
Georg Baumgartner als 
„Fuchs”, 


An diesen und vielen anderen Fragen fällt am meisten auf, daß man sich bereits daran gewöhnt 
hat, Theater und Oper als grundsätzlich getrennte Kunstgattungen zu betrachten. Andererseits 
entspringen diese Fragen zweifellos einer wachsenden Unzufriedenheit mit dieser Trennung. 
Kein Geringerer als Jacques Copeau hat bereits vor vielen Jahren die Meinung geäußert, daß es 
höchste Zeit wäre, die musik=dramatische Kunst wieder zu theatralisieren. Das heißt: der Theater- 
Musik ein echtes dramatisches Leben zu verleihen. Und vor sechs Jahren hat der bekannte 
Kritiker Andre Boll in der Zeitschrift „Le Theätre dans le Monde” eine umfassende Rundfrage 
an die führenden europäischen Regisseure gerichtet, in der er dieselbe Tendenz vertrat, und 
zahlreiche bedeutende Musiker sind vorher und nachher für eine theatergültige Reform der Oper 
eingetreten. 


Die oben zitierten Fragen sind in verschiedenster Art zugunsten des musikalischen Theaters 
wiederholt beantwortet worden, und ich halte daher eine andere Frage für wichtiger: 


„Warum sind trotz dieser jahrelangen Forderungen nach einer theatralischen Reform der 
Oper bis heute so wenig praktische Ergebnisse erzielt worden?” 


Es fehlt nicht an immer wiederkehrenden Streitgesprächen, an durchaus überzeugenden Theorien, 
auch nicht an mehr oder weniger erfolgreichen praktischen Versuchen. Aber ein überzeugender 
Durchbruch zum musikalischen Theater (Th&ätre Chante) ist bis heute noch nicht gelungen. 


Warum? Ich glaube, einige Gründe dafür nennen zu können. Diese Bestrebungen gehen nur von 
den Menschen aus — sowohl im Zuschauerraum wie auf der Bühne —, die zum Theater und zur 
Musik eine echte Liebesbeziehung unterhalten und deshalb auch in der Oper das reine Theater= 
erlebnis suchen. Sie vergessen aber oft, daß das Publikum einer Opernaufführung zu einem 
großen Teil aus Menschen besteht, die das große und wahre Theatererlebnis in der Oper gar 
nicht suchen, vielleicht auch gar nicht kennen. Die Kunst des Theaters hat alte und strenge 
Gesetze. Grundvoraussetzung für das Zustandekommen eines Theatererlebnisses ist die Ein- 
beziehung des Zuschauers in die Dramatik und Poesie eines Bühnenvorganges. Also: Verständ= 
lichkeit, Glaubhaftigkeit und unbedingte Wahrheit im schöpferischen Darstellungsvorgang. 
Das reine Theatererlebnis ist von keiner Spielgattung abhängig. Es kann in einer Pantomime, in 
einer Oper oder in einer Operette genauso zustande kommen wie in einem Schauspiel. Verzeihen 
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Sie, wenn ich diese altbekannte Tatsache hier erwähne, aber es gibt hier Unterschiede, die für 
unsere Betrachtung eine große Rolle spielen und die ich erwähnen muß. 


Kommt in einer Schäuspielaufführung das echte Theatererlebnis nicht zustande, weil ent= 
weder die Handlung oder die mangelhafte Leistung des Schauspielers die Beziehung zwischen 
Bühne und Zuschauerraum nicht zu schaffen vermögen, dann ist das Publikum desinteressiert. 
Erfahrungsgemäß kann die Aufführung eines guten Stückes durch schlechte Interpretation miß= 


lingen, durch hervorragende Schauspielkunst aber auch die Aufführung eines schwachen Stückes 
zu einem großen Theaterabend werden. 


Dasselbe gilt natürlich auch für Aufführungen musikalischer Werke. Hier besteht aber — für den 
Fall, daß die Voraussetzungen für ein echtes Theatererlebnis fehlen — die Möglichkeit für andere 
Genüsse, denen breite Schichten des Publikums sehr zugänglich sind. Die Freude am Wohllaut 
menschlicher Stimmen, an tänzerischer Bewegtheit, an der musikalischen Schau sind international 
weit verbreitete Genüsse, die ihre volle Berechtigung haben und für deren Befriedigung auch 
gesorgt wird. Diese Genüsse schließen das echte Theatererlebnis nicht aus. Sie sind aber auch 
nicht an das Theatererlebnis gebunden. 


Ich glaube, es ist ein Fehler, daraus ein künstlerisches Kriterium zu machen. Sowohl die Werke 
als auch Aufführungen der traditionellen Opernform entsprechen einem echten Bedarf und sind 
mitunter — wenn auch nicht im theatralischen Sinne — erlesene Kunstschöpfungen. Sie haben 
— wie jede Kunstgattung, die dem Wandel der Zeit und des Geschmackes unterliegt — ihre 
eigene Entwicklung. Auch hier gab es und gibt es große Sängerpersönlichkeiten, die — außer= 
halb einer strengen Gesetzlichkeit und auf ihre Art — große Theatererlebnisse vermitteln. Das 
Publikum der traditionellen Opernform ist sehr zufrieden und wünscht — nach meiner Meinung — 
keine wesentlichen Reformen und Neuerungen. Die Interpreten sind zwar an darstellerischer 
Bereicherung meistens interessiert, aber — mit wenigen Ausnahmen — durch ihre künstlerische 
und technische Erziehung nicht in der Lage, Arbeitsmethoden zu akzeptieren, wie sie von der 
strengen Gesetzlichkeit der Theaterkunst gefordert werden. 


Auch die Opernliteratur trägt diesen Umständen weitgehend Rechnung und besteht keineswegs 
nur aus Opern, die dramaturgisch und formal als dramatisch gültige Literatur anzusprechen sind. 
Aber es gibt sehr viele bedeutende Werke der Opernliteratur, denen eine echte theatralische 
Vision zugrunde liegt und deren Durchführung den Gesetzen des Theaters lückenlos entspricht. 
Die Musik solcher Werke dient ausschließlich der dramatischen Handlung und Situation, der 
Gesang aussschließlich dem Ausdruck des handelnden Menschen. Die gültige Wiedergabe solcher 
Werke im Sinne der Autoren erfordert freilich künstlerische Persönlichkeiten und Arbeits= 
methoden, die im Opernberuf leider nur selten anzutreffen sind. Die Interpretation bleibt daher 
in den meisten Fällen hinter den Intentionen des Komponisten und Autors zurück. 


Ich darf hier an die außerordentlich aggressive Kritik an Sängern und Dirigenten erinnern, wie 
sie in Äußerungen und Briefen Glucks, Verdis und Tschaikowskys überliefert ist. 


Hat aber die theatralisch mangelhafte Aufführung solcher Meisterwerke orchestrale und stimm= 
liche Qualitäten zu bieten, so bereitet sie den Liebhabern schöner Musik und schöner Stimmen 
eine reine Freude, die ihnen das Theatererlebnis — so weit sie es überhaupt gesucht haben — 
durchaus ersetzt. Auch der anspruchsvolle Theaterenthusiast kommt teilweise auf seine Kosten. 
Denn diese Werke sind in ihrer Gesetzlichkeit dem wahren und großen Theater zugehörig. Und 


Seitdem sich die Menschheit einen Propeller vorbindet, geht es zurück. Die Luftschraube bewirkt, 
daß es auch abwärts geht. 


KARL KRAUS 
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er spürt aus der Musik das tief menschliche und dramatische Bekenntnis auch dann, wenn es von 
den Interpreten nicht erfüllt wird. 

Aus diesen Faktoren entsteht das Paradoxon, daß Meisterwerke der Opernliteratur großen Erfolg 
haben und trotzdem zum großen Teil unbekannt geblieben sind, weil die Intentionen des Kom= 
ponisten und Autors nur unvollständig mitgeteilt wurden. Es ist ohne weiteres möglich, daß ein 
hervorragender Dirigent, der aus einer Opernpartitur einen virtuosen Klangrausch entfaltet, gar 
nicht das Bedürfnis hat, die dramatische Aussage des Werkes zwingend mitzuteilen. Und sehr 
oft werden Sänger wegen der Schönheit ihrer Stimme und ihres darstellerischen Temperamentes 
bejubelt, ohne den Absichten des Autors und des Komponisten gerecht zu werden. 


Die Trennung von Oper und Theater beruht in erster Linie auf der zwar banalen, aber durchaus 
natürlichen Basis von Angebot und Nachfrage. Die Freunde des konsequenten Musiktheaters 
sollten also nicht ihre Forderungen dort durchzusetzen versuchen, wo man sie nicht wünscht und 
nicht braucht, wo die meisten Voraussetzungen fehlen, um ihre Absichten überzeugend sichtbar 
zu machen. Sie sollten sich lieber zusammenschließen und in bekennerischer und suchender Arbeit 
möglichst kompromißlose Ergebnisse schaffen. Denn das außerordenlich bereitwillige Publikum 
kann zu unseren Intentionen erst dann Stellung nehmen, wenn eine gültige Produktion da ist. 


Ein weiterer Grund, warum die praktischen Ergebnisse hinter den Forderungen nach einer Erneue= 
rung des Musiktheaters bisher zurückgeblieben sind, ist meiner Ansicht nach folgender: Aus 
den dargelegten Schwierigkeiten und Hemmnissen heraus haben viele Regisseure ihre Bemühun= 
gen auf Stilfragen, szenische und visuelle Probleme konzentriert. Das wirkliche musikalische 
Theatererlebnis kann vom Regisseur nur angeregt werden und durch Kunstgriffe der Inszenierung 
lediglich unterstützt werden. Getragen wird es ausschließlich von musizierenden und darstellenden 
Menschen. Es kommt nur zustande, wenn Musik und Gesang in ihrer dramatischen Funktion 
richtig erkannt und konsequent eingesetzt werden. 

Die Funktion kann nur sein: eine Handlung musizierend und singend zu einer theatralischen 
Realität und vorbehaltlosen Glaubhaftigkeit zu bringen. Das Musizieren und Singen auf der 
Bühne zu einer überzeugenden, wahrhaftigen und unentbehrlichen menschlichen Äußerung zu 
machen, ist die Kardinalaufgabe. Solange diese Aufgabe nicht gelöst ist, gibt eskein Musiktheater. 
Dagegen sind die ästhetischen und technischen Inszenierungsprobleme durchaus sekundär. Diese 
Aufgabe kann daher nur von Menschen gelöst werden, die musikalisch sind, vor der Größe und 
Heiligkeit der Theaterkunst die nötige Ehrfurcht haben und — ausreichend begabt sind. Musik= 
bildung ist erlernbar, Musikalität nicht. 


Theater ist eine schöpferische Kunst und nicht — wie vielfach behauptet wird — eine reproduktive. 
Deshalb darf der Darsteller des Musiktheaters nicht als Instrument einer bereits vorhandenen 
Musik wirken, sondern als ein schöpferischer Gestalter. Er darf auch nicht singen, weil er eine 
schöne Stimme hat, sondern weil er in seiner dramatischen Situation singen muß. Das heißt: Er 
muß emotionell glaubhaft machen, daß ihm keine andere Ausdrucksart als der Gesang zur Ver= 
fügung steht. Genauso wie der Schauspieler seine Rolle nicht memorieren darf, sondern als 
Ergebnis langen Studiums und vieler Proben so sprechen muß, als würde der Text von ihm in 
diesem Augenblick erst gedichtet — so muß auch der Darsteller des Musiktheaters, nach genauem 
Studium seines Parts, Musik und Sprache in seinem j eweiligen dramatischen Zustande neu kom= 
ponieren. Er darf also nicht vom Dirigenten abhängig sein. Sein Studium — nicht nur der Ge= 
sangspartie, sondern der gesamten Orchesterpartitur — muß daher ebenso wie sein persönlicher 
Ausdruck eine solche Perfektion erreichen, daß der Zuschauer ihn als dramatischen und musi= 
kalischen Schöpfer zur Kenntnis nehmen kann und den Eindruck gewinnt, daß-alle Musik von 
ihm veranläßt ist und das Orchester ihn nur begleitet. 

Es gibt für diese Arbeit verschiedene Methoden, über die ich Ihnen aus meiner persönlichen Er= 
fahrung gern Einzelheiten mitteilen kann, wenn Sie das wünschen. Ich möchte jetzt nur auf einen 
Grundsatz hinweisen, der in der konventionellen Oper meistens nicht beachtet wird. Der jeweilige 
Ausdruck und der Gedanke einer Gesangsphrase wird dort meistens synchron gebracht, das heißt, 
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erst mit dem Gesangseinsatz. Dadurch entsteht beim Zuschauer und Zuhörer der Eindruck einer 
restlosen Abhängigkeit vom Orchester und vom Dirigenten. Jede Gesangsphrase wächst aber aus 
einer kürzeren oder längeren Vorbereitung im instrumentalen Teil der Partitur. Nur wenn der 
Sänger diesen instrumentalen Teil beherrscht und seinem darstellerischen Ausdruck einverleibt 
besitzt er bereits vor dem Einsatz der Gesangsphrase deren Inhalt, er atmet richtig und ist dadurch 
— für den Zuschauer — dem Dirigenten und dem Orchester voraus. 

Derartige Details würden hier zu weit führen. Aber wer diese Prinzipien überhaupt akzeptiert 
wird auch ohne weiteres einsehen, daß sich auch alle szenischen und dekorativen Elemente An 
Darsteller unterordnen müssen. Aus diesem Prinzip gibt es auch kein Nebeneinanderwirken von 
Spiel, Gesang und Musik. Diese Elemente sind, richtig erarbeitet, eine identische Einheit. 

Dieses alles ist nichts Neues. Nur bleiben leider aus vielerlei Gründen, die Ihnen bekannt sind und 
die hier zu diskutieren wären, derartige Bemühungen oft im ersten Ansatz stecken. Der Theater- 
abend, an dem der Darsteller den Gesang als überzeugendes Ausdrucksmittel des Menschen ent: 
wickelt und eine Musikpartitur schöpferisch nachdichtet, ist über Versuche noch nicht hinaus= 
gelangt. Ich glaube, daß dies nur dort gelingen kann, wo sich das musikalische Theater — abseits 
vom Opernbetrieb — als selbständige Kunstgattung konstituiert. 

Ein solcher Versuch ist die 1946 gegründete Komische Oper in Berlin. Sie will die bisherigen 
Bemühungen und Ergebnisse auf dem Gebiete des Musiktheaters bewahren, fortsetzen und ein 
breiteres Bedürfnis danach entwickeln. Wir sind weit davon entfernt, uns bereits als gültiges 
_ Musiktheater zu betrachten. Die bisherigen Erfolge sind nur eine Ermutigung für die Fortsetzung 
und Weiterentwicklung des noch unvollkommenen Versuchs. 


CHRISTOPH WOLFF 


Gesund und krank — durch Musik? 


Moderne Psychotherapeutik bestätigt und erweitert uraltes Wissen 


Von einem ganz „neuen“ Mittel, das sich in der 
Narkosetechnik und auch in der sonstigen Kran= 
kenbehandlung bewährt habe, berichteten jetzt 
amerikanische Ärzte. Mit Hilfe von Musik und 
sogenannter „Melo-Therapie” haben sie Patienten 
von äußerst quälenden seelischen Spannungen, 
Erwartungsangst und ähnlichen schweren Störun= 
gen befreit und sie in eine positive Stimmungs= 
lage versetzt, die den Erfolg der Behandlung be- 
günstigte. Tatsächlih aber ist diese „Melo= 
Therapie” keineswegs so neu, wie man esin diesen 
Berichten behauptet. Schon Jahrtausende alt ist das 
Wissen von den geheimnisvollen Beziehungen 
zwischen Musik, Rhythmus und körperlich- 
seelischen Reaktionen. Und auch in der Medizin 
hat man von diesen Zusammenhängen schon mit 
Erfolg praktischen Gebrauch gemacht, obgleich 
man — wie so oft — den eigentlichen psychischen 
Wirkungsmechanismus, der diesen Phänomenen 
zugrunde liegt, noch gar nicht kennt. In welcher 
Form aber bedient sich die Medizin heute bereits 
der „Melo-Therapie“? 

In die psychiatrische Klinik der schwedischen Uni- 
versität Lund wird eine zweiundfünfzigjährige 


Frau eingeliefert. Sie leidet unter schweren De= 
pressionen, spricht kaum ein Wort, hat im Gesicht 
und an den Händen einen häßlichen allergischen 
Ausschlag und wird von unerträglichem Juckreiz 
geplagt. Ein hartes Schicksal hat sie getroffen: 
ihre geliebte karelische Heimat hat sie infolge 
einer Umsiedlungsaktion verlassen müssen. 


Die verschiedenartigsten Behandlungsversuche 
werden unternommen; aber alles scheint vergeb= 
lich: die Patientin verharrt in ihrem unruhigen 
und verwirrten Zustand, ist nicht zum Sprechen zu 
bewegen, und auch das Ekzem will nicht weichen. 
Da versucht man eine andere Art der Therapie: 
man spielt der Kranken durch einen im Kopfkissen 
angebrachten Lautsprecher Fugen von Bach und 
andere klassische Musik vor. Schon nach der ersten 
Behandlung wird sie ruhiger; nach der zweiten 
und dritten hört das lästige Jucken auf, und der 
Ausschlag heilt allmählich ab, und beim achten 
Male beginnt die Kranke zu sprechen: sie freut 
sich „über das schöne Wetter draußen“. Neun 
Tage später kann man sie als völlig geheilt und 
normal aus der Klinik entlassen. 


Dieser Fall, über den der bekannte schwedische 
Musik-Therapeut Pontvik berichtet, stellt keine 
Einmaligkeit dar. In vielen Kliniken, vor allem in 
Schweden und in Amerika, wird heute bereits die 
Musiktherapie bei der Behandlung seelischer Er= 
krankungen und neurotischer Störungen erfolgreich 
angewandt. Man geht dabei von der schon Jahr= 
tausende alten Erkenntnis aus, daß zwischen der 
Musik und den psychischen Reaktionen des Men-= 
schen ebenso enge wie geheimnisvolle Beziehungen 
bestehen. Schon Plato zum Beispiel ermahnte die 
Staatsführung, keine Neuerung in der Musik zu= 
zulassen, weil „niemals die Weisen der Musik 
angetastet werden, ohne daß nicht auch die wich= 
tigsten politischen Gesetze berührt würden”; 
Aristoteles glaubte, „in den Rhythmen und Lie= 
dern die Abbilder der heftigen Gemütsbewegungen 
und der Sanftmut, aber auch der Tapferkeit und 
Besonnenheit und all ihrer Gegensätze” wiederzu= 
finden, und Athenäus sah in der Musik „eine 
Kunst, die die menschlichen Sitten verbessert und 
gewaltsame Affekte mildert“. Auch die Bibel 
kennt eine Reihe von Beispielen für die heilsame 
Wirkung der Musik, und im Mittelalter versuchte 
man, nicht nur Veitstanz, Krämpfe und auch die 
Pest mit Musik zu bekämpfen, sondern es gab in 
manchen Städten sogar angestellte Dudelsack= 
pfeifer, die mit ihrer Musik geisteskranke Men-= 
schen während der Anfälle beruhigen sollten. Ein 
berühmtes Beispiel dafür ist die Tarantella, die 
ihren Namen den Bemühungen verdankt, mit 
Hilfe ekstatischer Tanzrhythmen eine im Mittel- 
alter weitverbreitete Nervenerkrankung zu be= 
schwören: als ob sie „von der Tarantel” gestochen 
wären, so verrenkten die Patienten bei diesem 
Heiltanz und diesen Rhythmen ihre Glieder. 


Aber auch in der politischen und militärischen 
Propaganda hat man sich die psychologische Wir= 
kung der Musik von jeher zunutze gemacht: nicht 
ohne Grund ließ Napoleon vor den Lazaretten 
immer wieder die Marseillaise mit ihren stimu= 
lierenden Rhythmen spielen, und nicht nur Trup= 
pen=, sondern auch Parteiführer kennen genau den 
Effekt eines Liedes oder einer flotten Marsch- 
musik. Mit gutem Grund erfand man „National= 
hymnen“ und setzt heute noch bei Wahlversamm= 
lungen Orchester ein, wobei interessanterweise, 
so behauptet Aleks Pontvik, die radikalen Par- 
teien der Blechmusik, die bürgerlichen Gruppen 
jedoch dem Streichorchester den Vorzug geben. 


Die erste systematische Untersuchung über die 
Beziehungen zwischen Musik und Medizin ver= 
öffentlichte im Jahre 1840 der Prager Arzt Leopold 
Raudnitz. Nach seiner Ansicht hat das Harfen- 
und Flötenspiel eine beruhigende Wirkung, wäh 
rend Gesang und alle Vokalmusik eine zu „per= 
sönliche” Note besitzen und nicht „objektiv“ 
genug sind. Auch die Solo-Violine hält Raudnitz 
für ein bei der Musiktherapie ungeeignetes In= 
strument, weil ihrem Klang zu viele persönliche 
Gefühlsmomente des Künstlers innewohnen. In- 
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teressanterweise bestätigen moderne Experimente 
diese Ansicht. Ja, der schwedische Psychologe Alf 
Nyman spricht sogar von einer regelrechten see= 
lischen „Violinvergiftung“ bei Berufsmusikern. 


Auf keinen Fall darf bei der Musiktherapie der 
Kranke den ausübenden Musiker etwa selbst‘ 
sehen. Nur, wenn das Klangerlebnis anonym 
bleibt, kann es seine Wirkung ausüben. Aus 
diesem Grunde hat die Musiktherapie auch erst 
mit der Erfindung von Schallplatten, Tonband und 
den sonstigen modernen musikalischen Reproduk-= 
tionstechniken ihre Aktualität gewonnen. Auch 
Raudnitz betonte schon die Notwendigkeit der 
Anonymität: bei einem von ihm beschriebenen 
Fall einer systematischen Musiktherapie spielte 
ein Pianist einem an hysterischen Zuständen lei= 
denden Mädchen dreimal am Tage gewisse Kon= 
zertstücke vor, blieb selbst dabei aber für die 
Patientin unsichtbar. 


Um welche Stücke es sich dabei handelte, verrät 
Raudnitz allerdings nicht. Aber es gibt berühmte 
Beispiele dafür, daß Kompositionen speziell zu 
„therapeutischen Zwecken“ geschaffen wurden. 
Der bekannteste Fall ist wohl derjenige des kunst= 
verständigen ehemaligen russischen Gesandten 
Graf Hermann Carl von Keyserling, der wegen 
einer quälenden Krankheit an Schlaflosigkeit litt 
und keinen Geringeren als Johann Sebastian Bach 
im Jahre 1741 damit beauftragte, einige „sanfte 
und aufheiternde“ Kompositionen zu schaffen, bei 
deren Erklingen er nachts Erleichterung und Schlaf 
zu finden hoffte. Ein Schützling des Grafen, der 
aus Königsberg stammende Johann Gottlieb Gold= 
berg, dem Keyserling von Bach Unterricht erteilen 
ließ, sollte diese Stücke bei Bedarf dem Kranken 
vorspielen. Tatsächlich schuf der große Meister 
dann die sogenannten „Goldberg=Variationen“, 
die 1742 unter dem Titel „Aria mit verschiedenen 
Veränderungen vors Clavicimbal — Denen Lieb- 
habern zur Gemüthsergetzung verfertiget“” er- 
schienen. Sie müssen ihren therapeutischen Zweck 
wohl erfüllt haben; denn Keyserling machte 
daraufhin dem Komponisten einen mit hundert 
Louisd’or gefüllten goldenen Becher zum Geschenk. 


Auc in der Chirurgie hat man sich schon früh- 
zeitig die Wirkung der Musik auf den Patienten 
zunutze gemacht. So erschien zum Beispiel um die 
Jahrhundertwende ein Buch über „Musik und 
Narkose“, in dem der Autor an dreihundert Bei- 
spielen nachweisen konnte, daß jenes unan= 
genehme „Erregungsstadium“, das der tiefen Nar- 
kose meist vorangeht, durch geeignete musikalische 
Einwirkungen gedämpft oder völlig vermieden 
werden kann. Heute wird in vielen Kliniken der 
Patient vor der Operation nicht nur mit Medika- 
menten, sondern auch mit geeigneter Musik be-= 
ruhigt, von dem bevorstehenden Eingriff abgelenkt 
und in eine Stimmungslage versetzt, die für das 
Gelingen und den Erfolg der Operation nicht ohne 
Bedeutung ist. 


Mit Hilfe ganz objektiver Methoden hat man auch 
die rein körperliche und psychologische Wirkung 
der Musik feststellen können. So wurde, wie der 
amerikanische Hirnspezialist Dr. Edward Podolsky 
berichtet, bei einem Patienten, dem nach einem 
Unfall ein Teil der Schädeldecke entfernt werden 
mußte, die Durchblutung des Hirns und die Blut= 
druckverteilung beim Erklingen verschiedener 
Musikstücke gemessen. Dabei fand man, daß leb- 
‚hafte Musik die Hirndurchströmung vermehrt und 
den Blutdruck ansteigen läßt, während bei emotio= 
nal neutralerer Musik dieser Effekt nicht beobach= 
tet werden kann. Podolsky zieht aus dieser 
Tatsache interessante Rückschlüsse auf die psy- 
chologische Wirkung von Nationalhymnen und 
die Beziehungen zwischen „Blutdruck und Vater= 
landsliebe“. Im übrigen aber deuten Experimente 
an Taubstummen darauf hin, daß auch die reine 
Vibration und das „Schwingungserlebnis” bei der 
psychologischen Wirkung der Musik eine Rolle 
spielt. Gehörlose Versuchspersonen zum Beispiel 
sind in der Lage, im Gebiet von zweieinhalb 
Oktaven nur durch den Tastsinn jeden halben Ton 
- genau nachzuempfinden, und die blinde und taube 
amerikanische Schriftstellerin Helen Keller hat 
immer wieder betont, welchen Genuß ihr ein Kon= 


zert bereitet, das sie am Lautsprecher „fühlend” 
miterleben kann. 


Zwei wichtige Faktoren der Musiktherapie aller= 
dings darf man nicht übersehen: bei organisch 
bedingten Gehirnleiden kann höchstens eine Be= 
ruhigung, niemals aber eine Heilung des Patienten 
erreicht werden, und der therapeutische Effekt 
einer Komposition hat überhaupt nichts zu tun 
mit der künstlerischen Wertung dieser Tondich- 
tung. Das „naive Prinzip“, so nennt es Pontvik, 
nach dem der Laie Musik auf sich wirken läßt, 
unterscheidet sich grundsätzlich von jenem ‚„intel-= 
lektuell betonten“ Standpunkt, von dem aus der 
Kenner eine musikalische Darbietung hört und 
beurteilt. Bei Berufsmusikern ist jeder Versuch 
einer Musiktherapie von vornherein zum Scheitern 
verurteilt. 


Kaum möglich ist es, etwa irgendeine „Tabelle“ 
aufstellen zu wollen, nach der man die psycholo= 
gische Wirkung gewisser Kompositionen grund= 
sätzlich beurteilen könnte. Interessante Experi= 
mente an Kindern zwischen dem vierten und sie= 
benten Lebensjahr haben jedoch ergeben, daß etwa 
der „Bolero“ von Ravel oder Strawinskys „Feuer= 
vogel“ vom rein therapeutischen Standpunkt aus 
Erregung und Unruhe hervorriefen, während die 


Herbert von Karajan 


gab in Berlin unentgeltliche Dirigentenkurse 
für Nachwuchsdirigenten. 

Unser Bild zeigt den großen Dirigenten 
(links) während des Unterrichts. 

Herbert von Karajan wurde am 5. April 
5o Jahre alt, 
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Harmonien klassischer Komponisten wie Bach, 
Havdn, Mozart und auch Schumann beruhigend 
und dämpfend wirkten. Auf der anderen Seite 
haben „Schnulzen“ und „Schlager“ oft die größte 
Verwirrung hervorgerufen: die Budapester Poli= 
zei z. B. mußte den Schlager „Trauriger Sonntag” 
verbieten, weil die Selbstmorde vom Lande zu= 
gezogener Frauen sich häuften. In Italien hatte ein 
Schlager, der sich mit dem Schicksal der Wilma 
Montesi beschäftigte, eine ähnliche Wirkung, und 
schon im 17. Jahrhundert untersagte man in Frank= 
reich die Aufführung des sogenannten „Kuhs 
reieens”, weil die in der französischen Armee ver= 
pflichteten Schweizer der Verlockung dieser Melo= 
die nicht gewachsen waren: sie desertierten scha= 
renweise, obgleich die Todesstrafe sie erwartete. 


Denn auch in negativer Weise können Musik und 
Rhythmus sich auswirken. Eine militärische Vor- 
schrift besagte, daß ein größerer Truppenverband 
nicht im Gleichschritt eine Brücke passieren durfte: 
zu stark konnten sich die Schwingungen summie= 
ren und „aufschaukeln”, die vom Rhythmus der 
Tritte verursacht wurden. Ganz ähnlichen Phäno- 
menen begegnet man bei der psychologischen Ana= 
lvse der musikalischen Wirkung. Das Prinzip der 
Monotonie ist ein erprobtes Werkzeug, das von 
dem religiösen bis zum politischen und persön= 
lichen Bereich seine Wirkung niemals verfehlt hat. 
In Amerika erschoß unlängst ein Mann in einem 
Drug-Store eine Frau, weil sie in dem Musik= 
automaten ein und dieselbe Platte zum zehnten 
Male hintereinander auflegte. Es hat sich gezeigt, 
daß musikalische Rhythmen sogar den zentralen 
Rhvthmus unseres Lebens, den Herzschlag, in be= 
denklicher Weise zu beeinflussen vermögen. 


Welche Konsequenzen hat überhaupt die ständige 
„Musikberieselung”, der wir in den modernen 
Wohnungen ausgesetzt sind, selbst wenn wir das 
eigene Radiogerät ausschalten? Müssen die Ek= 
stasen der „Jazz=Fans“ nicht ebenso zur Neurose 
führen wie der speziell von älteren Junggesellen 
gepflegte Spleen des „Hi-Fi-Hörens”, bei dem es 
darauf ankommt, mit allen technischen Finessen 
aus einer mechanischen Tonwiedergabe auch den 
letzten akustischen Hauch mit „dreidimensionaler” 
Wirkung in optimaler „Wiedergabetreue”, in 
„high fidelitv”, zurenroduzieren?Deramerikanische 
Arzt und Leiter der psvchiatrischen Abteilung des 
St.-Anne-Hospitals in Quebec, Dr. Henry Bowes, 
berichtete unlängst über die psychologischen Schä= 


den, die eine derartig hochgezüchtete ..Hörsucht”, 
eine „Audiophilie”“, hervorrufen kann. Die „Audio- 
philen“, so sagt Dr. Bowes, verlieren ihren ur= 
sprünglichen Kontakt mit der Musik, konzen= 
trieren sich auf Nebensäclliches und verfallen 
schließlich einer Neurose, bei der sie glauben, mit 
Hilfe des Lautstärken-Reglers eine ähnliche Sous= 
veränitäit zu gewinnen, wie der körperlich nur 
stiefmütterlich ausgestattete Kraftfahrer sie spürt, 
wenn er auf das Gaspedal treten kann. 


Als besonders gefährlich bezeichneten bekannte 
Psychologen auf der vorjährigen Tagung des Welt 
bundes für geistige Gesundheit und Psychohygiene 
in Berlin das sogenannte „Background-Hören“, 
wie es heute so vielfach geübt wird. Bei Kindern 
und Jugendlichen, die man den ganzen Tag einer 
solchen Schallkulisse aussetzte, zeigten sich bald 
nervöse Störungen und eine Zerfaserung der gei= 
stigen Aufnahmefähigkeit. Nachdenklich sollte es 
auch stimmen, daß heute die Schallplattenindustrie 
bereits absichtlich Platten mit derartiger „Hinter- 
grund-Musik“ herstellt, die gar nicht mehr dazu 
bestimmt ist, mit Aufmerksamkeit „angehört“ zu 
werden, sondern die nur noch, wie früher etwa die 
Tischmusik, den Zweck hat, die akustische Leere 
diskret zu füllen. Vielleicht ist es bezeichnend für 
die heutige Situation, daß der Mensch mit der 
Stille genau so wenig anzufangen weiß wie mit 
der so heiß umkämpften Freizeit. Er schafft sich 
durch das pausenlose Rundfunkhören eine Art 
„Ersatzbefriedigung“”, die ihn über seine Unfähig= 
keit zu wahrem seelischem und geistigem Kontakt 
hinwegtrösten muß. 


Angesichts der ständig wachsenden Zahl von Ton= 
bandgeräten, Plattenspielern, Radio- und Fernseh= 
geräten sowie auch der verschiedensten Neurose= 
formen besitzt dieses Problem nach Ansicht füh= 
render Psvchologen eine entscheidende Bedeutung. 
Doch es gibt auch ein ideales Vorbeugungs- und 
Heilmittel gegen diese Gefahren: selbst ein In= 
strument zu spielen und eine gute Hausmusik zu 
pflegen — eine Methode, die auch in manchen Ner= 
venheilanstalten erfolgreich angewandt wird. Wie 
man allerdings eine solche Hausmusik, die dem 
Zuhörenden nicht immer den gleichen Genuß ver= 
schafft wie dem Ausübenden, in den modernen 
hellhörieen Wohnungen betreiben soll, ohne bei 
den Nachbarn Neurosen auszulösen, das wissen 
auch die Psychologen nicht zu sagen. 


Die Kenntnis und Erkenntnis eines Musikwerkes muß man sich durch eingehendes Studium des- 


selben verschaffen, und je tiefer ein Werk ist, desto schwieriger ist das, und desto länger dauert es. 


MAHLER- 
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. »Seien Sie ganz mein Freund —« 


Richard Wagner an Otto Bach 


v 


Der außerordentlichen Freundlichkeit von Herrn Adolf Zinsstag 
in Basel ist es zu danken, daß die „NZ für Musik“ in der Lage 
ist, den folgenden Brief Richard Wagners an Otto Bach erstmals 
zu veröffentlichen. Das wertvolle Dokument befindet sich 
— ebenso wie die beiden folgenden Briefe von Daniella von 
Bülow und Eva Wagner — im Besitze von Herrn Zinsstag. 


“ Zur Vorgeschichte des „Königswunders” und zur Korrespondenz 
Wagners mit König Ludwig von Bayern bildet der Brief an Otto 
Bach eine wertvolle Ergänzung. 


Der Brief ist von Wagner adressiert an: 


Herrn 


OTICORBRACH 
Stadt No. 677 


Heiligenkreuzer Hof 


e WIEN 
Poststempel: 
Meilen, 14 Apr 64 


Mein lieber, werther Freund! 


Ich danke Ihnen vom Grunde meines Herzens für 
Ihren Brief. Er war der erste, den ich von einem 
meiner Wiener Freunde erhielt, die ich doch selbst 
schon dringend um Nachricht angegangen hatte. 
Ich bitte sich dies zu merken: denn auch ich werde 
es nicht vergessen. — 


Ich nehme die Versicherungen Ihrer Theilnahme 
mit wohlthätig erwärmtem Herzen zu williger Er- 
widerung an. Ihr, wie ich nicht anders glauben 
darf, sehr ernst gemeintes Anerbieten, mir nach 
jeder Richtung hin nach äussersten Kräften behilf- 
lich sein zu wollen, bin ich in der traurigen Lage 
sofort auf eine nicht minder ernste Probe zu 
stellen. 


Sie kennen den Grund meiner Entfernung von 
Wien: sie kann nur eine vorübergehend kürzere 
sein, wenn es gelingt, mich gegen einige Wechsel- 
schuldenansprüche in Sicherheit zu stellen. Was 
hierfür auf Anregung einiger Freunde und Be- 
kannten geschieht, erweist sich als unausreichend. 
Gar keine Mittel findet man aber gegen eine Ge- 
sammtwechselschuld von fl. 4500!), welche an die= 
sem 30 April fällig ist, und für welche — Tausig?) 
als Girant haftbar geworden ist. Ich erfahre so= 
eben durch Cornelius?), dass Tausig, welcher, als 
ich ihn zuletzt sah, aus eigenem Antrieb entschlos= 
sen war, Wien aufzugeben und (um die heutige 
Zeit) von dort fortzugehen, jetzt, von Pest zurück- 
gekehrt, seinen Entschluss geändert hat*), und auf 
das Ernstlichste wünscht, in Wien bleiben zu 
können, dass daher nun seine Haftbarkeit für die 
von ihm, aus Gefälligkeit für mich, girierten Wech- 
sel, ihn zur Flucht von Wien würde bewegen 
können, und dass er, wie seine Wünsche und Aus- 
sichten sich nun neuerdings gestellt haben, in dieser 


Nöthigung ein grosses Unglück für seine persön= 
liche Lebenslage zu erkennen hätte. 


Sie begreifen, wie mir hierbei zu Muthe ist, und 
dass es sich ganz von selbst versteht, dass, findet 
sich kein andres Mittel, ich selbst, statt meines 
Bürgen, mich der Härte des Wechselverfahrens 
aussetzen muss. 


Doch wende ich mich nun an Sie, um Ihnen den 
Weg zu zeigen, mich für alle Zeiten Ihnen als 
Freund zu verpflichten. Mir wird keine Hülfe 
kommen, wenn nicht von Jemand, der in unbe- 
dingtestem Vertrauen zu mir und in tiefster Hin- 
gebung für mich selbst das grösste Opfer zu brin= 
gen vermag. Die Weise, in der Sie jetzt plötzlich 
so innig nah an mich heraneetreten sind, giebt es 
mir ein, Ihnen ein solches Opfer zuzumuthen. — 


Besitzen Sie selbst, in irgend welcher Gestalt so- 
viel Vermögen, dass Sie, sei es auch durch augen= 
blickliche Verluste und Aufopferungen aller Art 
jene nöthige Summe von 4500 fl. effectuieren und 
mir zur Verfügung stellen können, — ich sage: ist 
es möglich, dass Sie dies, selbst mit grossem Ver- 
luste können, — ausserdem aber für ein Jahr noch 
mit dem Nöthigen für sich selbst versehen sind, 
so dringe ich denn in Sie, im festen Vertrauen dar= 
auf, dass ich am 30 April 1865, also jetzt über ein 
Jahr, sowohl das baare Darlehen, als allen augen= 
blicklich um Aufbringung des Geldes getragenen 
Schaden, mit allen Interessen und Vergütungen, 
vollständig wiedererstatte, so, dass Sie in Betreff 
Ihrer — ich vermuthe, bescheidenen — Vermögens= 
verhältnisse heute über ein Jahr vollkommen „in 
intregn ...” restituiert sind. 


Ich bestimme zu dieser Zurückzahlung zunächst 
und ausschliesslich diejenigen Einnahmen, welche 
ich vom Januar 1865 an durch eine, bereits jetzt in 
genaue Verabredung und Übereinkunft mit den 
betreffenden Lokalen gebrachte, Conzertreise nach 
Russland, namentlich Moskau und Petersburg, mir 
garantiere. Dass ich diese Reise diesen vergan- 
genen Winter versäumte, hat mich in meine jetzige 
üble Lage gebracht: es geschah dem sehnlichen 
Wunsche zu lieb, mich in den Meistersingern nicht 
zu unterbrechen?) und in der Hoffnung, dass es 
einer dritten Person, welche sich dies vorgesetzt 
hatte, gelingen würde, nıir die nöthigen Fonds für 
die versäumte russische Reise zur Verfügung zu 
stellen, — was dieser Person schliesslich nicht mög: 
lich wurde®). — Um Ihnen meine Erwartungen 
betreffs meiner projectierten russischen Reise als 
berechtigt zu erkennen zu geben, bin ich zufällig 
grade im Stande Ihnen beiliegend einen Brief aus 
Moskau mitzutheilen, welcher Ihnen unter Andrem 
auch darüber Aufschluss giebt, welches Miss= 
geschick mich in letzter Zeit verfolgt hat. Als ich 
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nämlich in Besorgniss wegen der mir in Aussicht 
gestellten Hülfe gerieth, wünschte ich, wenn auch 
spät, doch noch mein russisches Project wieder auf= 
zunehmen, und schrieb deshalb auch nach Moskau; 
dass ich von dorther aber gar keine Antwort er= 
hielt, veranlasste mich hauptsächlich, meine Reise, 
als verspätet, aufzugeben; jetzt — in dem Briefe 
lesen Sie es — erfahre ich nun, dass mein Schreiben 
vom 2 Febr. dort erst am 23 März ankam!!”) — So 
ging mir’s!?) — 

Ich brauche Ihnen nun nicht zu sagen, lieber 
Freund, dass, wenn es eine neue Unmöglichkeit sein 
sollte, durch Verwendung Ihrer eigenen Mittel, 
mir die nöthige Summe zu verschaffen, Sie da= 
gegen einen, oder einige Freunde finden, welche, 
statt Ihrer, zu dem gleichen Zwecke behilflich sein 
können und wollen, ich es ganz in Ihre Hand lege, 
auf diesem, oder jenem sonst Ihnen erfolgreich 
dünkenden Wege, dasselbe Resultat zu erstreben. 
Wozu ich mich soeben gegen Sie verpflichtete, ver= 
pflichte ich mich gegen jeden Anderen, der für Sie 
eintritt. Jede Art von Cession, namentlich auch 
des Verkaufs meiner bis dahin (ich hoffe es unter 
günstigen Umständen gewiss!) vollendeten „Mei- 
stersinger“ an die Theater, sowie meiner rus= 
sischen Conzerteinnahmen, ausserdem eine völlige 
Wechselverschreibung für 30 April 1865, stelle 
ich, mit zu erlangender gerichtlicher Gültigkeit, 
zur Verfügung. Ich ersuche Sie daher doch alsbald 
auch mit Herrn Landesgerichtsrath, Dr. E. Liszt 
(Schottenhof, 5), welcher sich freundschaftlichst 
den Verhandlungen mit meinen Gläubigern unter= 
zogen hat, in das Vernehmen zu- setzen. Er wird 
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es zugleich, sobald ihm sofort baares Geld zur 
Verfügung gestellt wird, vermögen, den Betrag 
jener Wechselschulden, da sie stark mit Wucher 
behaftet sind, beträchtlich zu vermindern: je eher 
hierzu, noch ehe die Wechsel fällig sind, Schritte 
seinerseits geschehen können, desto gesicherter ist 
dieses Gelingen, und — desto eher ist mir die Mög= 
lichkeit gegeben, selbst wieder zurückzukehren. 


Ich bitte Sie auch, Tausig zu besuchen und ihn 
von diesem Schritte, den ich bei Ihrer Freund- 
schaft gethan, in genaue Kenntniss zu setzen. — 
Grüssen Sie auch Cornelius, der mir heute endlich 
geschrieben, durch seinen Brief aber leider ver= 
rathen, dass er meine jetzige Lage sehr zu ihrem 
Vortheil verkennt. — 


Eines aber bitte ich Sie allein für sich zu behalten: 
nämlich, daß eine Erledigung dieser bösen Wec- 
selschuld — und zwar eine recht baldige — mir 
namentlich auch aus dem Grunde so höchst er- 
sehnt ist, weil ich dadurch in den Stand gesetzt 
wäre, sofort zurückzukehren und an meinem 
Erard®) die Musik der Meistersinger wieder auf= 
zunehmen. Hier kann ich nicht bleiben, das stellt 
‘sich mir nun heraus: nirgends finde ich so schnell 
Alles zu meiner Bequemlichkeit, um sofort arbei= 
ten zu können, eingerichtet, als in Penzing, welche 
Wohnung ich dort für’s nächste noch zu behalten 
gezwungen bin. Da nun zur Beseithigung andrer 
Schwierigkeiten sich mir jetzt günstige Wege öffnen, 
erkenne ich es als das vortheilhafteste, so schnell 
wie möglich wieder zurückzukehren, weil ich nun 
die Möglichkeit erkenne, schnell wieder in meiner 
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Letzter Absatz des 
Briefes von 

Richard Wagner 
Sa an Otto Bach 
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Arbeit zu sein. Einzig as Wechselangelegenheit 
hält mich dabei zurück. 


Jetzt sehen Sie, ob Sie zu Stande bringen, was mir 
so dringend nöthig ist. Scheuen Sie keine Opfer, 
keinen Verlust; begehen Sie jede anscheinende 
Leichtsinnigkeit: je schwieriger, je mehr Ihrer bis= 
herigen Uebung zuwider, je grösser Ihr Verdienst, 
und = je heilvoller der Segen, der Ihnen aus Ihrer 
That erwachsen wird. — Sie bedürfen noch einer 


“Weihe — das glauben Sie mir! Ich kann sie Ihnen 


geben — betrachten Sie mein Leben, Leiden, Wir- 
ken! Opfern Sie sich ganz einem edlen Gefühl! 
Seien Sie ganz mein Freund, — und es soll Ihnen 
Segen bringen, da, wo Sie es am Innigsten erstre= 
ben. Vertrauen Sie mir! — 


Von ganzem Herzen 


Ihr 


Richard Wagner 
Mariafeld bei Meilen 
Canton Zürich 
14 April 1864. 


// : Also — Niemand ein Wort von meiner Rück- 
kehr (wenn’s Ihnen glückt) Sie sollen mich zuerst 
besuchen. — 


Anmerkungen 


1) 1 österr. fl = 2,50 frs. = 2,00 Mark; Wagners Wechselschuld 
‚belief sich demnach auf gooo Mark nach damaliger Währung. 


2) Carl Tausig, „der kleine Tausig”, galt als guter Pianist in 
Wien. Wagner schätzte ihn sehr und übertrug ihm u. a. die 
Klavierauszüge zu „Walküre” und „Meistersinger“. Er war 
Wagner treu ergeben. 1871 machte er sich besonders verdient 
als Geschäftsführer der Werbeaktion für Bayreuth; ihm oblag 
die organisatorische Durchführung der ersten Ring=Auffüh- 
rung, welcher Arbeit er am 17. Juli 1871, erst dreißigjährig, 
plötzlich durch den Tod entrissen wurde. 
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Wagner lernte Peter Cornelius durch Vermittlung Liszts 1853 
in Basel kennen und unterhielt mit ihm in Wien freundschaft 
liche. Beziehungen. 


4) So auch in einem Brief aus Mariafeld an Franz Schott vom 


— 


25. April 1864. 

Dieser Hieb galt zweifellos Schott; im Herbst 1862 hatte sich 
Franz Schott genötigt gesehen, seine Vorschüsse an Wagner 
einzustellen, da Wagner seinen Verpflichtungen, die „Meister= 
singer” bis Ende September fertigzustellen, nicht nachkam. — 
Eine ähnliche Formulierung findet sich in einem Schreiben 
"Wagners an seine Frau Minna, die getrennt von ihm in 
Dresden wohnte (15. 2, 1864). Zu Mathilde Maier spricht er 
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dagegen von politischen Verhältnissen (in Polen und Ruß= 


land), die seine geplante.Reise erschwerten (17. 8. 1863). 

%) Diese Worte beziehen sich wohl auf Frau Henriette‘ von 
Bissing, aus begüterter Hamburger Familie, Schwester Eliza 
Willes, die bereit war, eine große Summe zur Tilgung seiner 
Schulden aufzubringen. Der Plan scheiterte an dem Wider= 
stand ihrer Familie (s. Brief an Mathilde Maier vom 29. 3. 
1864). 

7) So auch an Minna vom 26. 5. 1864. 

8) Eine ganz typische Redewendung Wagners, die immer auftritt 
in seinen Briefen, wenn er sich in großer Erregung befand. 


9) Bei seinem dreiwöchigen Aufenthalt in Paris Anfang 1858 
hatte er durch Vermittlung Liszts von der Witwe des Klavier= 
fabrikanten Pierre Erard einen Erard=Flügel erhalten (s. Brief= 
wechsel mit Liszt seit 1856). 


/ 
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Als Richard Wagner diesen Brief aus Mariafeld be; 
Zürich schrieb, wo er sich auf dem behaglichen Besitz- 
tum seines Freundes, des Hamburger Journalisten 
Dr. Frangois Wille, ehemals Deputierter Schleswig- 
Holsteins in der Paulskirche zu Frankfurt, und dessen 
Gattin Eliza Wille aufhielt, war er fast 51 Jahre alt, 
gänzlich verschuldet, kränklich und zutiefst nieder- 
geschlagen (an seinen Verleger Franz Schott in Mainz 
schreibt er am 25. 4. 1864 von einem „typhösen Fie= 
ber”; Hans von Bülow, seinem Jünger seit 1850 und 
Dirigenten seiner Werke, gegenüber erwähnte er 
später am 11. 11. 1864 sein „altes Hämorrhoidal- 


leiden”). 


Sein Aufenthalt in Wien, den er durch die Flucht nach 
Mariafeld überstürzt abbrechen mußte, hatte sich nur 
unglücklich angelassen. 1863 hatte er sich erneut nach 
Wien begeben, wo man in anfänglicher Begeisterung 
für ihn durch den „Lohengrin” und den „Fliegenden 
Holländer“ ihm für 1861/62 und wieder 1863/64 die 
Uraufführung von „Tristan und Isolde” in Aussicht 
gestellt hatte. Das Versprechen war jedoch nicht wahr- 
gemacht worden, da durch Erkrankung des Tenors 
Ander sowie andere Komplikationen und Intrigen 
sich eine so kostspielige Aufführung selbst nach fast 
80 Proben nicht realisieren ließ. Vielleicht tat auch 
die öffentlich zur Schau getragene Skepsis des Kreises 
um den Wiener Musikkritiker Dr. Eduard Hanslick - 
der kurz nach Absage des Tristan 1864 Kritiker an der 
„Neuen Freien Presse“ wurde — das Ihrige dazu bei, 
die Stimmung gegenüber Wagner abzukühlen. In der 
Hauptsache war es aber wohl Wagner selbst gewesen, 
der durch sein rücksichtsloses Eintreten für die eigenen 
Interessen ‚sich viele Sympathien zerschlug. Anläßlich 
des Neubaus der Wiener Hofoper hätte Wagner eine 
Abhandlung mit dem Titel „Das Wiener Hofopern- 
theater” verfaßt, die eine Reform dieses Instituts her=- 
beiführen sollte, aber in Kreisen der Hofoper, bei der 
immerhin Hanslick als „artistischer Berater“ wirkte, 
wohl als Einmischung und Anmaßung aufgefaßt wer= 
den konnte. Sie erschien in der Uhl-Fröbelschen Zei= 
tung „Der Botschafter”. An Mathilde Maier, seine 
Freundin aus der Biebricher Zeit (1862), der gegen- 
über er über „dieses so mißleitete Institut” klagte, 
berichtete er am 19. 10. 1863, daß die „Vortrefflich: 
keit” seines Artikels sogar von der Presse allgemein 
anerkannt wurde. Wir erinnern uns jedoch, daß im 
Juli/August 1848 anläßlich seiner ersten Wienreise die 
Presse bereits spöttelte, Wagner wolle wohl das Wie= 
ner Theater ebenfalls wie das Dresdener reorgani= 
sieren. Seine Reformvorschläge für das Theater 
(Dresden, Zürich, Wien) dürften in Theaterkreisen 
nicht den positiven Anklang gefunden haben, den er 
erhofft-hatte. 


Auch sein persönliches Leben war seit dem Herbst 
1863 schweren Belastungen ausgesetzt. Die endgültige 
Trennung von seiner Gattin Minna hatte sich nicht 
vermeiden lassen; jedoch machte der bedenkliche Ge= 
sundheitszustand Minnas es für Wagner unmöglich, 
an eine Scheidung zu denken. Als Minna trotz wieder= 
holter Bitten Wagners nicht davon ließ, ihm Vors= 
haltungen über die Vergangenheit zu machen, hatte 
er sich am 2o. Juni 1863“schließlich an seine Stief= 
tochter Natalie Planer gewandt, Minna ernstlich dazu 
zu bestimmen, sich abzufinden und ihn mit ihren 
Klagen zu verschonen, ein Zusammenleben mit ihr 
sei ihm nun nicht mehr möglich. Damit war der ent= 
scheidende Schritt getan. Mathilde Maier bekannte 
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er am 5. 4. 1864: „Ich fürchte, nun ist’s mit Allem 
aus. Das Leben lastet schwer auf mir. —ı... Man redet 
mir viel zu, mich scheiden zu lassen, und eine ver= 
mögende Frau zu heirathen. Das klingt recht ver= 
nünftig, zumal wenn man an rechte ‚marriage de 
raison’ denkt... Ja, dergleichen sagt sich leicht; kaum 
aber reicht es zum Plaudern aus. —“ Später, als Minna 
trotz guter Vorsätze mit Vorwürfen nicht abließ, be= 
stimmte er ihren gemeinsamen Freund Dr. Pusinelli 
in Dresden, den Briefwechsel zu führen. Bis zu ihrem 
Tode am 25. Januar 1866 hat Wagner, wenn auch zeit= 
weise unregelmäßig, Minna geldlich unterstützt. 


Zu diesen Problemen gesellten sich aber vor allem die 
finanziellen Schwierigkeiten, die Wagner zu Anfang 
des Jahres 1864 in größte Not brachten. Seine Woh= 
nung auf dem Gut des Barons Rackowitz in Penzing 
bei Wien (Wienstraße 221), die er seit dem Frühjahr 
1863 innehatte, war viel zu kostspielig, als daß er sie 
ohne die regelmäßigen Zuwendungen seines Verlegers 
Franz Schott bestreiten konnte. Und Schott hatte, da 
Wagner den Vertrag mit ihm nicht einhielt, im Herbst 
1862 die Vorschüsse gesperrt. Sonstige Einnahmen 
durch Aufführungen seiner Werke, Konzerte u. a. 
stellten sich in den letzten Monaten nur rar ein und 
brachten nicht das ein, was Wagner benötigte. Die 
finanziellen Gewinne, die ihm im Frühjahr 1863 Kon-= 
zertreisen nach Petersburg, Prag und Pest zufließen 
ließen, zerrannen ihm zwischen den Fingern durch 
seine übersteigerten Aufwendungen für persönlichen 
Komfort. 


Heinrich Esser, Kapellmeister in Wien an der Hof= 
oper und Freund von Franz Schott, ging in seinem 
Brief an Schott vom 10. 5. 1863 auf diesen Punkt 
ausführlich ein: ’ 


„Daß Richard Wagner eine Summe von 25 000 Francs 
von Petersburg mit zurückgebracht habe, wie eine 
hiesige Zeitung meldete, das scheint mir eine Über= 
treibung zu sein, doch mag er wohl jetzt über eine 
Summe von 7—8000 Gulden zu disponieren haben, 
und ich will wünschen, daß dies hinreichend sein 
möge, um ihn zwei Jahre lang außer Sorgen zu setzen 
und ihm die Muße zu verschaffen, seinen Hans Sachs 
zu vollenden. Übrigens ist Wagner, wenn er Geld in 
der Tasche hat, wie ein kleines Kind und scheint gar= 
nicht daran zu denken, daß dies Alles einmal ein Ende 
nehmen könnte. Hierzu kommt, daß er behauptet, er 
könne garnicht arbeiten, wenn er sich nicht in behag= 
lichen Räumen bewege, wenn er nicht einen großen 
Garten zu seiner eigenen, alleinigen Benutzung zur 
Verfügung habe, kurz, wenn er nicht als Grand= 
seigneur lebe.” 


Über die große finanzielle Krise Wagners Anfang 
1864 berichtete Esser am 8. 3. 1864 Franz Schott: 


„Allein ich glaube nicht, daß ihm zu helfen ist, da, 
wie ich von unserem Direktor Salvi (von der Hofoper) 
hörte, bereits die in Zukunft zu hoffenden Erfolge, 
die noch sehr problematisch sind, durch ausgestellte 
Wechsel eskomptiert sind.” 


Briefe an Freunde und Gönner, von Wien aus in 
Menge geschrieben, wollten nicht die schnelle Hilfe 
bringen, deren er bedurfte. So kamen zu den alten 
Gläubigern neue hinzu, bis er schließlich, nach Rück= 
sprache mit seinen Freunden, als einzigen Ausweg 
sah, Wien fluchtartig zu verlassen, um einer persön= 
lichen entehrenden Haft zu entgehen. 
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Nachdem seine Bitte um Aufnahme in Zürich von 
seinem Freund, dem Bankier Otto Wesendonck abge= 
schiagen wurde, meldete er sich in einem kurzen 
Schreiben bei Willes, ihren gemeinsamen Freunden, 
zu einem vorübergehenden Aufenthalt an und bat um 
ruhiges Quartier. Hier wollte er seine „Meistersinger”, 
deren Text bereits 1862 bei Schott erschienen war, 
endlich zu Ende bringen, womit er auf neue Zu= 
wendungen von Schott rechnen durfte. Am 23. 3. 1864 
reiste er heimlich in aller Eile aus Wien ab und langte 
nach kurzer Rast in München in Mariafeld an. Der 
Aufenthalt in Mariafeld gestaltete sich jedoch schwie= 
riger, als er anfänglich dachte. Die spannungsgeladene 
Nähe der Wesendoncks (Wesendonks und Willes 
waren Nachbarn) und schließlich die Heimkehr des 
zu einer Konstantinopelreise entfernten Gatten Dr. 
Frangois Wille trieben ihn schon Ende April wieder 
fort. Er rüstete sich für eine Reise nach Stuttgart, je= 
doch nicht, ohne zuvor Dr. Wille von seiner Absicht 
in Kenntnis zu setzen, sich für immer mit Bülows 
(Hans von Bülow war seit 1858 mit Cosima Liszt 
verheiratet) in Mariafeld niederzulassen (s. „ı5 Briefe 


Richard Wagners mit Erinnerungen von Eliza Wille”). 


Da Dr. Wille hierzu keine Stellung nahm, kam Wag- 
ner auf seiner Reise von Basel aus noch einmal auf 
dieses Thema zu sprechen, erhielt aber aus der Feder 
Eliza Willes eine glatte Absage, die er mit seinen 
Zeilen vom 2. Mai resigniert zur Kenntnis nahm. (Ob 
die Zürcher Freunde von Wagners Beziehungen zu 
Cosima von Bülow wußten, ist nicht ersichtlich.) 
Nachdem sich der Plan Mariafeld endgültig zerschlug, 
beschloß Wagner, von Stuttgart aus mit dem ihm 
ergebenen Wendelin Weißheimer, Kapellmeister in 
Mainz und Sohn eines begüterten Vaters in Osthofen 
bei Mainz, seit 1858 sein Gefolgsmann, in die Rauhe 
Alb zu fliehen. Wenn es zu dieser Flucht niemals kam, 
so war es nur der Intervention des jungen Königs 
Ludwig II. zuzuschreiben, der nach dem Tode seines 
Vaters Maximilian (12. März) am 3. Mai 1864 den 
bayerischen Königsthron bestieg. 

Von Mariafeld aus, wo sich durch die unruhigen Ver= 
hältnisse die Heiterkeit zur Komposition der „Meister= 
singer“, die Wagner erträumt hatte, nicht einstellen 
wollte, schrieb er viele bange Bittbriefe an Freunde, 
Gönner und Bekannte, ihm mit Geld auszuhelfen. Er 
berichtete darüber Mathilde Maier (14. 4. 1864): 
„Ich glaube nicht, dass ich hier bleiben kann: es stellen 
sich nämlich Schwierigkeiten ein, die nicht von vorn 
herein klar erkannt werden konnten. ... Peinlich 
gestaltet sich aber geradewegs meine Beziehung zu 
der Dir bekannten Züricher Familie (Wesendonc): ich 


kann derlei aber nicht mehr vertragen... . Für jetzt 
bin ich durch eine unerhörte Correspondenz nach 
allen Himmelsrichtungen hin gepeinigt. ... Meine 


Gesundheit ist stets sehr angegriffen. —” 


Auch Franz Schott bat er noch einmal um Vorschuß 
(25. 4. 1864). 

Der Brief an Otto Bach gehört in diese Reihe und 
zeigt in seiner fast hektischen Eindringlichkeit die 
Ängste, denen sich Wagner in dieser wohl dunkelsten 
Zeit seines Lebens ausgeliefert sah. Zugleich ist der 
Brief aber auch überaus charakteristisch für die ge- 
samte Lebens= und Schaffenseinstellung’ Wagners. Er 
betrachtete sich selbst als notwendigen und besten 
Anwalt seiner Werke, wie aus zahlreichen Briefen 
und Äußerungen ersichtlich wird. So schrieb er am 
3. 8. 1863 an Mathilde Wesendonck: 


Richard Wagner um 1865 


„Was ist nun mein Geist, meine Werke? — Ohne mich 
sind sie für Niemand da. Ja! Das macht mir meine 
arme Person sehr wichtig: nur gerade diese Person — 
existiert eben auch nur für mich!” 


Zudem lag es seiner Natur völlig fern, für seine 
musikalischen Schöpfungen, von deren zukünftigen 
Erfolgen er unbedingt überzeugt war, nicht schon zu 
Lebzeiten Vorschüsse entgegenzunehmen. Daß er da= 
mit seinen Gönnern eine Kalkulation nahelegte, die 
sie leicht dem wirtschaftlichen Ruin zuführen konnte, 
berücksichtigte er nicht. Von diesem Standpunkt 
Wagners aus betrachtet, ist sein Aufruf an Otto Bach 
„Begehen Sie jede anscheinende Leichtsinnigkeit....” 
zu verstehen. 


Otto Bach selbst tritt schon einmal in der Korrespon= 
denz mit Franz Schott auf. In einem Nachsatz zu sei= 
nem Brief vom 22. Januar 1864 schreibt Wagner: 


„Bald hätte ich vergessen, Ihnen ein Wort zur Emp= 
fehlung des Herrn O. Bach, der sich jetzt für die 
Stelle des Dirigenten der Mainzer Singakademie ge= 
meldet hat, einfliessen zu lassen. Glauben Sie. wirk-= 


Literatur: 


Aus der Fülle der Wagner-Literatur wurde insbesondere aus 
folgenden Werken zitiert: 

W. Altmann: Richard Wagner, Briefe an seine Verleger, 1911; 
K. F. Glasenapp: Familienbriefe R, Wagners, 1907; 

Karl und Irene Geiringer: R. Wagner, Briefe, 1953; 

Ludwig Strecker: Wagner als Verlagsgefährte, 1951 (Schott); 
R. Wagners Briefe an Mathilde Maier; 

R. Wagners Briefe an Mathilde Wesendonck, 1904; 

R. Wagners Briefe an Otto Wesendonck, 1905. 


lich, dass Bach alle Empfehlung verdient, und nament- 
lich hat er Zeugniss von vorzüglicher Befähigung zum 
Dirigenten abgelegt. Dass seine Compositionen von 
Hanslick u. Cons. so furchtbar angefeindet werden, 
rührt hauptsächlich daher, dass er sich diesen Herren 
als Anhänger meiner Wenigkeit u. s. w. verdächtig 
gemacht hat. Ihnen kann ich jedoch auch versichern, 
dass er sowohl allgemein gebildet als auch vielseitig 
genug ist, um zu keinen „Einseitigen“ zu gehören. 
Zudem ist er ein sehr anständiger Mensch von vor= 
züglicher Familie. — Möge ihm dies Wenige nützen! —*) 


Aus dem Briefwechsel mit Schott geht später hervor, 
daß Otto Bach die Stelle nicht erhalten hat. Der Advo= 
katensohn Otto Bach, geboren 1833 in Wien, studierte 
in Wien, Berlin und Leipzig und versah das Amt des 
Opernkapellmeisters an mehreren deutschen Bühnen, 
bevor er sich 1868 als artistischer Direktor des Mo= 
zarteums und Domkapellmeister in Salzburg nieder= 
ließ. Er heiratete im Schicksalsjahr Wagners, 1864, die 
Witwe Heinrich Marschners, Therese, geborene Janda. 
1880 wurde er Kapellmeister an der Votivkirche in 
Wien und starb ı3 Jahre später in der Nähe der 
österreichischen Hauptstadt. Seine Kompositionen 
wurden, wie wir hörten (Opern, Orchesterwerke, 
Chorwerke), von Hanslick angegriffen. 

Heinrich Esser erwähnt am 8. Juli 1870 in einem Brief 
an Franz Schott aus Salzburg „den hiesigen Wagner- 
freund Kapellmeister Herrn Otto Bach“. 

Ob der Brief Wagners an Bach jemals die gewünschte 
Wirkung erzielte, wird noch nachzuprüfen sein. Sicher 
ist, daß Wagner erst mit den durch Ludwig II. er= 
wirkten Zuschüssen seine Schulden (16 000 Gulden) 
in Wien beglichen hat. Sollte er wirklich Geldmittel 
von Bach erhalten haben, so wäre es nicht unmöglich, 
daß er sie, wie schon so oft, für seine eigenen Be-= 
dürfnisse verwandte. Berrud Marine 


Zwei Briefe aus dem Hause Wagner 


Meine liebe Mutter Malwida,!) 


Habe vielen Dank für Deinen freundlichen Brief, 
welcher mir viele Freude gemacht hat! Ich hätte Dich 
so gerne an meinem Geburtstag bei mir gehabt, und 
erinnerte mich mit vieler Liebe daran, daß Du bei 
meinem letzten Geburtstag Dein seidenes Kleid an= 
zogst und mir mit einem schönen Strauße gratu= 
liertest. 


Wir sind gestern Abend wieder zurückgekommen; 
Mama, Boni?) und ich waren fünf Tage lang in Dres= 
den. Der Hauptzweck dieser Reise war, daß Mama bei 
einem amerikanischen Zahnarzt, mr. Jenkins?), ihre 
und unsre Zähne revidieren lassen wollte, bei welcher 
Gelegenheit wir viele Schmerzen auszustehen hatten 
und zwei Tage, den ersten von ı1 bis 3 Uhr sitzen 
mußten. Mama zeigte uns viele Sehenswürdigkeiten 
der Stadt: das grüne Gewölbe, das historische Mu= 
seum, das naturhistorische Museum und die Bilder= 
gallerie, worunter uns die Bildergallerie einen großen 
Eindruck machte, unter den andern aber das histo= 
rische Museum am besten gefallen hat. 

Wir besuchten Frau und Herrn Wesendonck und 
speisten zweimal bei ihnen, auch besuchten wir Tante 
Bertha Marenholtz, die eine Nichte, Bertha v. Bülow 


*) „Richard Wagners Briefwechsel mit seinen Verlegern“, hrsg. 
von Wilh. Altmann, 1911, 
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Aus dem Brief der ızjährigen Daniella v. Bülow 
an Malwida von Meysenbug 


bei sich hat; wir tranken bei ihnen Thee mit Gräfin 

Krockow und verbrachten den ganzen Abend dort. Es 

war sehr hübsch bei Tante Bertha, und sie und ihre 

} Nichte waren sehr freundlich und gütig gegen uns; 
Dt, auch sprachen sie sehr viel von Olga‘a)- 


Wir blieben 5 Tage in Dresden und kehrten sehr 
fröhlich heim; Vater Richard!) war uns mit den Kin= 
dern bis Neuenmarkt entgegengekommen, worüber 
wir uns sehr freuten. Die Blumen sind alle jetzt im 
Treibhaus, leider hat Deine Ischia=Lilie nicht geblüht. 
Ich habe viel Lust zum Gesang und singe Volkslieder 
mit Boni zweistimmig; auch singen wir alle sehr viel 
die „Ros’ im Mai“. Ich gehe seit der Konfirmation 
nicht mehr in die Schule. Boni besucht sie noch, und 
Loldi?) und Eva lernen zu Hause. 


Mama hat eine Broschüre von Pr.®) Nietzsche erhalten, 
die Du jetzt wahrscheinlich auch hast, und welche 
Mama mit großem Interesse liest. 


Lebe wohl, liebe Mutter Malwida, die Kinder grüßen 
Far \ und küßen Dich herzlich, und wir alle wünschen, daß 
> Du recht bald und ganz gesund zu uns zurückkommen 
BO ı.., - kannst. Grüße, bitte, Olga und den kleinen Eduard 

te recht sehr von uns, und sei Du tausendmal umarmt 
von - 


FR Deiner Dich innigliebenden 
A Daniella’). 
ch a . Bayreuth, den 28. Oktober 

ER 1871 


* 


Venedig Palazzo Vendramin 
. d. 26/12 1882. 
Geliebte Mutter Malwida, 


In Mama’s Namen soll ich Dir tausend Mal für Deinen 

lieben Brief danken, welcher sie sehr erfreute den 

sie Dir aber jetzt noch nicht beantworten kann, da sie, 

wie Du Dir gewiss schon denken kannst eine Menge 

ir Andere zu schreiben hat und sie noch Vieles ausser= 
v4 . dem sehr beschäftigt. Also übernehme ich es Dir 


22 


etwas von unserem hiesigen Leben zu erzählen. Wir 
haben dieses Jahr schon wie das Letzte, Weihnachten 
wieder in Italien gefeiert und zwar auch mit einem 
Christbaum, den uns die Fürstin Hatzfeldt®) geschenkt 
hatte. Boni?) hat uns Allen sehr gefehlt, da es doch 
das erste Mal war, dass sie dieses schöne Fest nicht 
mit uns gefeiert hat und wird es gewiss recht lange 
dauern, bis wir Alle an dem Tage wieder zusammen 
seien werden. Wir hören von vielen Seiten, dass es 
ihr sehr gut geht und sie auch reizend eingerichtet 
sein soll; wie gerne würde ich sie in ihrem neuen 
Heim einmal sehen. Am heiligen Abend dirigirte 
Papa im hiesigen Concert-Saale!®) die von ihm vor 
dreissig Jahren geschriebene Symphonie, welche er 
vielleicht während zwei Wochen den hiesigen Mus 
sikern einstudiert hatte um sie als eine Ueberraschung 
für Mama vorspielen zu lassen. Papa war sehr mit 
Ihnen zufrieden, und ging die Aufführung auch ganz 
prachtvoll. Es war Niemand Anderes als unsere Fa= 
milie dabei und bereitete Grosspapa!!) dem Orchester 
eine grosse Freude indem er ihnen später etwas von 
sich vorspielte. Es wurden viele Toaste gebracht und 
Papa hielt auch zuletzt eine ziemlich lange, fran= 
zösische Rede über die Geschichte seiner Symphonie. 
Denke Dir nur fast hätte ich bei alle dem nicht dabei 
sein dürfen, da ich zwölf Tage an einer ziemlich star= 
ken Erkältung und Fieber im Bette habe liegen müs= 
sen, und es erst der zweite Tag war an dem ich 
aufgestanden war, dass die herrliche Symphonie 
aufgeführt wurde! Doch glücklicherweise ist es mir 
zuletzt erlaubt worden was mir auch garnichts ge= 
schadet hatte. Es war eine herrliche frische Luft und 
ein göttlicher Mondschein begleitete unsere Gondeln. 
Wir sind alle so froh, dass Grosspapa endlich einmal 
ein wenig länger geblieben ist, doch fürchten wir, daß 
er uns schon Anfangs Januar verlassen will. Du wirst 
wohl noch nicht wissen, dass wir auch Herrn Jou= 
kowsky!?) hier zum Besuch haben, der sich wahrschein= 
lich noch ziemlich lange hier aufhalten wird. Herr 
Humperdink®?) ist jetzt auch hier. Endlich hatten wir 
jetzt ein Paar sonnige Tage, nachdem es Monate lang 


Die ı4jährige Eva Wagner an Malwida von Meysenbug 
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geregnet hatte und wir sehr selten ausgehen konnten, 
trotzdem Papa fast jeden Tag auf dem Marcusplatz 
spazieren geht, was ihm auch recht gut bekommt. 
Fidi!#) ist jetzt ein sehr geschickter Gondolier geworden 
denn er rudert, immer sehr fleissig mit an unserer 
Gondel. Papa hat ihm auch zu Weihnachten ein 
kleines Boot geschenkt, was ihn sehr glücklich gemacht 
hat. Vor zwei Wochen wurden die „Geschwister“ von 
Goethe bei der Fürstin Hatzfeldt gespielt, und war 
Lulu!5) ganz vortrefflich als Marianne; es ist wirklich 
‚sehr schade, dass Du sie da nicht gesehen hast, sie hat 
“ auch allgemein darin sehr gefallen. Frau Pinelli!%) hat 
den „Wilhelm“ dargestellt, und der Sohn vom hie= 
sigen deutschen Consul!?) spielte den „Fabrice”. Doch 
theure Malwida ich will Dich nicht mehr länger mit 
meinem dummen Brief aufhalten und sage Dir nun 
adieu, indem ich Dich tausend Mal umarme, hoffend, 
dass Du Dich ganz wohl befindest als Deine Dich 
von Herzen liebende ne 
Eva). 


Papa sowie alle Geschwister grüssen Dich vielmals. — 


Anmerkungen. 


i) Gemeint ist Fräulein Malwida von Meysenbug, die treue 
Freundin Wagners, die neben Hans Richter der einzige Trau= 
zeuge 1870 bei der Hochzeit Wagners mit Cosima war. 


®2) Boni = Blandine von Bülow. 


3) Dr. Ludwig Strecker, Mitinhaber des Schottverlages seit 1874, 
berichtet am 8, 9. 1881 an seine Braut, daß Wagner mit seiner 
Familie von Bayreuth nach Dresden gefahren sei zu einem 
Dr. Jenkins zur Zahnbehandlung. Es wird sich hierbei um den 
gleichen Arzt handeln. 


4) Daniella von. Bülow nennt ihren zweiten Vater „Vater Ri= 
chard“. Wagner hatte wahrscheinlich die Gelegenheit der 


Reise von Triebschen benutzen wollen, von Dresden aus Bay= 
reuth zu besuchen, um, wie er am 17. 9. 1871 an Schott 
schreibt, den Grundstein des neuen Theaters in Bayreuth zu 
legen. Am 3. ı1. erklärt er die Gründe zur Verzögerung des 
Planes (an Franz Schott). 


5) Loldi = Isolde Wagner. 


‘) Pr. = Professor. Friedrich Nietzsche war 1869 Professor für 
klassische Philologie an der Universität Basel geworden. Bei 
der erwähnten Schrift dürfte es sich um „Die Geburt der 
Tragödie aus dem Geiste der Musik“ (1870-1871) handeln. 


"a)Olga ‚Herzen, später verehelichte Monod, Pflegetochter von 
Malwida von Meysenbug, erlebte als junges Mädchen noch den 
Tannhäuser-Skandal in Paris, starb vor 2 Jahren im 102, Le- 
bensjahr in Versailles. 


7) Daniella von Bülow, 1860 geboren, war damals ı1 Jahre alt. 


8) Fürstin Hatzfeldt-Trachenburg bewohnte in Venedig den 
Palazzo Malipiero, 

®) Boni = Blandine von Bülow. Sie. heiratete 1882 Biago, Graf 
Gravina aus Palermo; am 30. Oktober 1882 hatte das junge 
Paar Venedig verlassen. 


10) im Teatro la Fenice. 


11) Franz Liszt traf am 19. November 1882 abends in Venedig bei 
Wagners ein und reiste am 13. Januar 1883 nach Budapest 
weiter. 


12) Der russische Maler Paul Joukowsky verfertigte Bühnenbilder 
und =entwürfe zum „Parsifal“. Er kam Anfang Dezember 
1882 nach Venedig. 

13) Engelbert Humperdinck wurde von Wagner aus Paris, wo er 
sich als Stipendiat zu Studienzwecken aufhielt, nach Venedig 
gerufen, um die Jugendsinfonie Wagners zu dirigieren, 

14) Fidi = Siegfried Wagner. 

15) Lulu = Daniella von Bülow. 

16) Frau Ada Pinelli gehörte zum Kreis der Fürstin Hatzfeldt. 

17) Adolf Fiers. 

18) Eva Wagner, 1868 geboren, war damals 14 Jahre alt. 


SCHAFFENDE VON HEUTE 


Johann Nepomuk David 


Die heutige Zeit neigt dazu, neu auftretende Erschei= 
nungen rasch mit einer Etikette zu versehen. Dieses 
Verfahren ist bequem, spart Denkarbeit und ist in 
vielen Fällen sogar ausreichend. Nur sind manche 
Komponisten so boshaft, sich zu entwickeln; ihr 
Schaffen zeigt immer wieder neue Züge, kaum daß 
man sie eben eingeordnet hat. Sie sind in keinem 
Komponistenverein eingeschrieben, passen in keine 
„Schule”, man kann auf sie keinen „Ismus” an= 
wenden. 


Bei Joh. Nep. David hat man von „Neogotik”, „Neo= 
barock“, „Neoklassik”, „Bach-Bruckner=Synthese” und 
anderem gesprochen, aber damit kaum mehr als Ent= 
wicklungsstadien auch nur annähernd gestreift. David 
nähert sich in der Themenbildung häufig der Zwölf- 
tontechnik, ohne Schönbergs Konstruktionsprinzipien 
zu übernehmen, er hat in seiner Klangtechnik sicht= 
lich von den Impressionisten gelernt, ohne im ent-= 
ferntesten Impressionist zu sein. Dabei ist er kein 
Eklektiker, sondern eine eigenständige Persönlichkeit, 
die in der Art, wie sie Vergangenheit und Umwelt 
auf sich wirken läßt, an Bach erinnert, der unentwegt 
in sich aufnahm, ein „Italienisches Konzert”, fran= 
zösische und englische Suiten schrieb und damit sein 
ureigenstes Wesen um neue Spiegelungen bereicherte. 


Auch der Entwicklungsgang Davids entspricht durch= 
aus der besonders geprägten Persönlichkeit. 1895 
— also im gleichen Jahre wie Hindemith und Orff — 
geboren, wird der Zehnjährige Sängerknabe im Stift 
St. Florian, in dessen Musikpflege die Geistigkeit und 
die handwerkliche Gesinnung Bruckners noch unmit= 
telbar nachwirken. In den besten Traditionen katho- 
lischer Kirchenmusik großgezogen, wird er zunächst 
Lehrer und schreibt sich in ländlicher Abgeschiedenheit 
in einer reichen Jugendproduktion seine romantischen 
Komplexe von der Seele. Die Jahre nach dem Ersten 
Weltkriege verbringt er in Wien, studiert bei Schütz 
Orgel, bei Fischer Musikwissenschaft und bei Joseph 
Marx Komposition, ohne daß der Unterricht bei einer 
so verschiedenartigen Persönlichkeit irgendwelche 
tiefergreifenden Spuren in seinem späteren Werk 
hinterlassen hätte. Entscheidender sind die Ans 
regungen, die die künstlerischen Umwälzungen dieser 
Zeit und ihr Widerhall im Konzertleben der großen 
Stadt zu geben vermögen. David nimmt sie in vollen 
Zügen auf, kommt in Berührung mit dem Schönberg= 
kreis und schreibt unter dem Eindruck dieser Erleb= 
nisse einige großangelegte Werke, darunter die Sym= 
phonie „Media vita”. Sie stehen stilistisch im Bereiche 
der extremen Atonalität der zwanziger Jahre. Eine 
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JOHANN NEPOMUK DAVID 


ähnliche Entwicklung haben die meisten zeitgenös= 
sischen Komponisten durchgemacht, aber bei David 
nahm sie geradezu krisenhafte Formen an. Obwohl 
ihm eine glänzende Karriere, vor allem auch als Diri= 
gent, winkt, geht er 1924 wieder als Lehrer in die 
kleine Stadt Wels und versenkt sich in vollkommener 
schöpferischer Ruhe in das Studium alter Meister, um 
von hier aus einen neuen Ausgangspunkt zu ge= 
winnen. Er vollzog damit sozusagen auf zeitlich eng= 
stem Raume einen Prozeß der Klärung, der bei seinen 
Generationsgenossen zumeist auf einen großen Teil 
des Schaffens verteilt war. 


In einem Interview, das David vor einigen Jahren in 
Wien zu verschiedenen musikalischen Zeitfragen 
gegeben hat, ist rückblickend auch dieses Entwick= 
lungsstadium gestreift: 


„Wenn ich auch nicht glaube, daß die Zukunft der 
atonalen Musik gehören wird und die gesunde, wirk= 
lich zukunftsweisende Richtung doch die gemäßigte 
ist, so braucht die moderne Musik die Atonalität 
ebenso wie der Körper gewisse Bazillen, die er zwar 
dauernd bekämpfen muß, ohne die er aber verfaulen 
würde. Sie ist das eigentliche Stimulans unserer Zeit, 
und jeder Musiker sollte durch eine atonale Phase 
hindurchgegangen sein. Auch mir ist das nicht erspart 
geblieben. Freilich ist das jetzt schon 35 Jahre her.” 


In Wels gründet David einen Chor, führt viel Bach, 
Schütz und Josquin auf und entwickelt sich nicht nur 
zu einem gründlichen Kenner chorischer Möglich» 
keiten, sondern auch zu einem Chorleiter von außer= 
gewöhnlichem Format. Die Musik dieser Meister aber 
gibt ihm nach gärender Entwicklung eine geistige 
Heimat, die bestimmend für das weitere Schaffen 
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wird. So ist es kein Zufall, daß ihn nunmehr eine. 
strenge innere Zucht zur Komposition für die Orgel 
führt. Es entstehen Werke für dieses Instrument, die 
bald auf den Spieltischen der bekanntesten Orga 
nisten zu finden sind und David in weiteren Kreisen 
bekannt machen. Zunächst ist formal und in der 
tonalen Haltung die Abhängigkeit von den Vorbil= 
dern noch sehr stark, aber allmählich findet er seinen 
Stil, der durch primär kontrapunktisches Denken und 
durch eine Polytonalität gekennzeichnet ist, die dem 
Komponisten aber nicht als klangliches Reizmittel 
dient, sondern sich logisch aus der auch tonalen Selb- 
ständigkeit der Einzelstimmen ergibt. In dieser Zeit 
entstehen auch die ersten Stücke des nunmehr auf 
zwölf Hefte angewachsenen „Choralwerks“ für die 
Orgel, eines einzigartigen Dokuments für die schöp= 
ferischen Anregungen, die der protestantische Choral 
auch heute noch einem Musiker geben kann. 


1934 wird David nicht nach Wien, sondern nach Leip= 
zig berufen, was dem Weitblick der österreichischen 
Kulturgewaltigen nicht gerade das beste Zeugnis aus= 
stellt. Er wird zunächst Kompositionslehrer an dem 
Institut, an dem auch Reger gelehrt hatte, und später 
Direktor dieser Anstalt. Mit kühnem Griff gibt er, 
der Bach tief verehrt, der etwas engen Leipziger Bach= 
tradition neue Aspekte: er führt Strawinskys „Sym= 
phonie des Psalmes” auf und Perotins „Sederunt 
principes“ in der Fickerschen Bearbeitung. Gerade 
diese beiden Werke geben Zeugnis von der geistigen 
Spannweite, die sich aber nie im Uferlosen verliert, 
weil sie mit einem untrüglichen Instinkt für das 
Wesentliche gepaart ist. 


Leipzig gibt aber auch dem Komponisten Entschei= 
dendes: in der Umwelt des Gewandhauses wird das 
Orchester neues Ausdrucksmittel. Eine „Partita“ (1935) 
ist Vorstudie für die „ı. Symphonie“ (1936), der bald 
zwei weitere (1938, 1941) folgen. Die Partitur der 
vierten fällt 1943 mit der Wohnung des Komponisten 
einem Bombenangriff zum Opfer, sie wird 1948 noch= 
mals geschrieben (Uraufführung 1949 unter Kon= 
witschny im Gewandhaus). Seither ist David bei 
seiner „Siebenten“ angelangt, wobei eine „Sinfonia 
praeclassica” (1953) und eine „Sinfonia breve” (1956) 
nicht mitgezählt sind, Die Tatsache, daß David nicht 
primär von der Orchesterfarbe her schreibt, sondern 
die reichen Mittel des Orchesters benützt, um poly= 
phon=konstruktive Monumentalbauten zu errichten, 
hat zum dummen Schlagwort von „instrumentierter 
Orgelmusik” geführt. Nun sind Davids Sinfonien 
freilich weder bequemssichere Erfolgsstücke für Reise= 
dirigenten, noch geben sie ihre Baugeheimnisse beim 
erstmaligen Hören preis. Es ist in jüngster Zeit aber 
eine nachhaltige Wirkung gerade der Svmphonik fest= 
zustellen, nachdem manches orchestrale Glitzerwerk 
der Nachkriegsiahre, das das deutsche Konzertpubli= 
kum versäumt zu haben glaubte, schon wieder stark 
im Abklingen ist. 


Neben dem Schaffen für Orgel und Orchester nimmt 
die Kammermusik einen breiten Raum ein. Sie reicht 
von einem Streichtrio (1935) und dem „Duo concer= 
tante” (1937) für Geige und Cello über fünf Solo= 
sonaten (1942—44) und vier „Duos” (1943—48) zu den 
vier „Streichtrios” (1945—48), die stilistisch eine neue 
Phase einleiteten. Davids Tonsprache ist vom Aus= 
drucksmäßigen her intensiver geworden, ohne an 
Dichtigkeit der Struktur zu verlieren. Das Musikan«= 
tisch=Vitale, früher manchmal stark von Baugedanken 
überdeckt, ist nun eine außerordentlich glückliche Ver= 
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bindung mit dem Geistig-Konstruktiven eingegangen 
und hat die unmittelbare Wirksamkeit von Davids 
Musik wesentlich erhöht. 


Charakteristisch für Davids Schreibweise ist neben 
der Linearität ein gewisser konzertanter Zug, der in 
mehr oder weniger starkem Maße das gesamte 
Schaffen durchsetzt. Er hat in den Werken für klei- 
nere Besetzungen häufig den kammermusikalischen 
Rahmen gesprengt, ist dann besonders stark in den 
zwei Konzerten für Streichorchester (1950, 1951) zur 


‚Entwicklung gekommen und hat zum Violinkonzert 


geführt, das Lukas David, ein Sohn des Komponisten, 
1954 in Stuttgart uraufgeführt hat, wo der Komponist 
heute als Professor an der Musikhochschule wirkt. 
Daß bei vielfacher praktischer Beschäftigung mit dem 
Chor auch die Chorkomposition reich bedacht ist, 
liegt nahe. Auf das „Stabat mater“ von 1927 folgte 
eine Reihe von Motetten, unter ihnen „Victimae 
pascalis laudes“ und „Ut queant laxis”. Der weltliche 
Bereich ist mit den „Drei Tierliedern“ und zwei 
Heften mit Volksliedsätzen vertreten. Besondere Be= 
achtung haben in den letzten Jahren zwei Messen 
a cappella gefunden, eine „Deutsche Messe”, vier= bis 
achtstimmig (1952) und die „Missa choralis (de 
angelis) ad quattuor voces inaequales” (1953). 

Eine Würdigung Joh. Nep. Davids wäre nicht voll= 
ständig, würde man nicht auch des Pädagogen ge= 
denken. Hier ist ebenso wie im Schaffen die ethische 
Haltung das Zentrum, von der die starke erzieherische 
Ausstrahlung ausgeht. Dabei hat David kein neues 
Ton= oder Lehrsystem erdacht, es kommen auch keine 
besonderen pädagogischen Kniffe zur Anwendung, 
es ist einfach die Wirkung seiner Gesamtpersönlich= 
keit und seine besondere pädagogische Fähigkeit, eine 


jedes Detail liebevoll und fast pedantisch betreuende 
Handwerkergesinnung mit einer erstaunlichen Weite 
des künstlerischen Denkens zu verbinden. Was da 
dem Schüler insbesondere in der analytischen Durch= 
leuchtung von Meisterwerken vermittelt wird, erfährt 
der Außenstehende, wenn David zur Feder greift, um 
etwa seine Untersuchungen über Mozarts sog, Jupi= 
tersinfonie schriftlich niederzulegen. Auch ein inzwis 
schen veröffentlichtes Buch über die Inventionen Bachs 
ist solcherart in vielen Unterrichtsstunden gewachsen. 


Daß eine schöpferische Persönlichkeit, deren ganzes 
Streben weit abseits von den musikalischen Mode= 
strömungen so sehr auf geistige Konzentration 
zielt, gelegentlich „schwierig“ ist, versteht sich von 
selbst. Aber denselben strengen Maßstab, mit dem 
David seine musikalische Umwelt mißt, legt er auch 
seinem eigenen Werk an. Die Produktion bis zu 
seinem 30. Lebensjahr hat er ausnahmslos vernichtet. 
Aus den nächsten Jahren liegt manches in zweiter 
Fassung vor. Neuerdings will der Komponist nur die 
Werke der letzten 15 Jahre, also etwa seit der 3. Sym= 
phonie, gelten lassen. In dieser Selbstkritik liegt aber 
auch ein Gefühl der Kraft, die sich noch immer im 
Wachsen weiß. 


David steht nunmehr bereits im siebten Jahrzehnt 
seines Lebens. Wer seine Entwicklung verfolgen 
konnte, weiß, daß er noch lange nicht bei seinem 
„Altersstil” angelangt ist, wie man manchmal so 
schön das Nachlassen der schöpferischen Potenz zu 
umschreiben pflegt. Die ungebrochene Vitalität der 
letzten Schöpfungen, unter denen sich ein abend= 
füllendes „Requiem“ befindet, verrät eher, daß der 
weitere Weg in Bereiche führen wird, die dem Meister 
selbst heute vielleicht erst dunkle Ahnung sind. 


Walter Kolneder 


Willy Strecker 7 


Willy Strecker, Mitinhaber des Musikverlages B. Schott’s Söhne 
in Mainz, ist am 1. März im 74. Lebensjahr plötzlich verstorben. 


Wer Gelegenheit hatte, mit Willy Strecker zusammen 
zu arbeiten, wußte, daß dieser Mann den „sechsten 
Sinn des Verlegers“ besaß, jene visionäre Gabe, das 
Kommende vorauszusehen, soweit es sich um die Ent= 
faltungsmöglichkeit einer kompositorischen Begabung 
handelte. Fraglos war diese Gabe eine besondere in= 
tuitive Fähigkeit, sie war indessen auch geschult, 
weniger systematisch, als durch die großen Chancen, 
die das Leben selbst durch die beruflichen Möglich- 
keiten Willy Strecker geboten hat. Er war keineswegs 
ein Selfmademan, sondern hatte das Glück, das väter= 
liche Erbe, den Musikverlag B. Schott’s Söhne — zu= 
sammen mit seinem älteren Bruder Dr. Ludwig 
Strecker —, übernehmen zu dürfen. Die Firma, in die 
Willy Strecker eintrat, war bereits eine Weltfirma. Der 
Vater der beiden Brüder hatte sie übernommen als 
das Erbe, das sich mit dem Namen „B. Schott’s Söhne, 
Mainz“ verband. Aber dieses Erbe war nun zu „erwer= 
ben, um es zu besitzen“. Und Willy Strecker hat es 
getan, indem er von der Pike auf diente, im Sorti= 
ment begann, die Erfahrungen des Ladentisches, des 
Kontors durch langjährigen Auslandsaufenthalt (Paris, 
Brüssel, London, Übersee) erweiterte und ergänzte. 


Das waren vor allem die Jahre vor dem Ersten Welt= 
krieg, in denen ihm auch die mannigfaltigsten künst= 
lerischen Eindrücke geschenkt wurden, die heute längst 
der Geschichte angehören, der Aufstieg Strawinskys 
in Paris, die hohe Zeit des französischen Impressionis= 
mus. 

So gerüstet, übernahm er 1912 das Zweighaus, die 
Firma Schott & Co. in London, die er leitete, bis er mit 
Kriegsausbruch interniert wurde. Nach dem Krieg 
kehrte er nach Deutschland zurück, und hier kamen 
ihm nun wieder Intuition und Erfahrung zu Hilfe. 
An dem neuen Aufstieg des Verlages in den zwanziger 
Jahren hat er den wesentlichen Anteil. Er entdeckte 
den jungen Hindemith, er band Strawinsky mit Haupt= 
werken an den Verlag, und seine letzte verlegerische 
Großtat war es, daß er die Bedeutung des Nachlasses 
von Arnold Schönberg erkannte und der Oper „Moses 
und Aron“ in Partitur und Klavierauszug die würdige 
Gestalt gab. 

Das alles konnte nur einer großen Persönlichkeit ge= 
lingen, als die Willy Strecker vor uns stand und wie 
wir ihn in der Erinnerung behalten: eine hochragende, 
stattliche Erscheinung, das weiße Haar leicht gelockt, 
das Gesicht voll und in allen Zügen markant, das 
dunkle Auge klar und gerade, der überlegene Blick 
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voller Wohlwollen, den Menschen ganz umfassend, 
herzlich und aufgeschlossen, aufmerksam, zuhörend 
und bestimmend zugleich. Und als diese Persönlich= 
keit, die er war, ein Gentleman stets, ein Souverän — 
so stand er unter den großen Komponisten, die seine 
Freunde waren: ein Großer unter Großen. 


Seine künstlerische Intuition war keineswegs auf die 
Musik allein beschränkt. Er besaß eine für einen 
Privatmann geradezu kostbare Sammlung moderner 
Bilder, er kannte sich in der zeitgenössischen Literatur 
aus, Er ließ sich bis zuletzt von allem Neuen fesseln 
und zeigte sich stets interessiert. Die überlegene Schau 
des Weltmannes bewies er ebenso in seiner scharfen 
Trennung zwischen dem Großen und dem Provin= 
ziellen, und für den Menschen spricht nichts deutlicher 
als die Tatsache, daß er, der die Welt bereiste, mit 
dem Rucksack auf dem Rücken den Taunus, den Oden= 
wald und den Schwarzwald durchwandert hatte. Und 


216 


hätte ihm das Glück nicht den Verlegerberuf in den 
Schoß gelegt, so genügte seine Begabung als Zeichner 
von Karikaturen allein, dem Namen Willy Strecker 
internationalen Rang zu verschaffen, würde er diese 
seine Fähigkeit professional gepflegt haben. 


Zu dieser Leistung befähigte ihn sein Humor, denn 
seine Zeichnungen sind nie scharf und beißend, son= 
dern stets überlegen und wohlwollend. Und der Humor 
machte ihn zu einem unerschöpflichen Erzähler von 
Geschichten und Anekdoten. Leider hat er nie die 
Geschichte seines Lebens aufgezeichnet — es wäre eine 
der fesselndsten zeitgeschichtlichen  Autobiographien 
unseres Jahrhunderts geworden. Aber die Zeit wird 
seinen Namen festhalten, und die Geschichte wird 
Willy Strecker stets zu den großen Verlegern zählen 
und ihn in einer Reihe mit Samuel Fischer, Kippen= 
berg, Kiepenheuer und Piper nennen. 


Karl H. Wörner 


DIE »NEUE ZEITSCHRIFT FÜR MUSIK« BERICHTET 


Opern-Renaissance 


x Felsensteins Neufassung von „Hoffmanns Erzählungen“ — Smetanas „Dalibor” 


Eine neue Schubert-Oper 


Zwischen Traum und Wirklichkeit 


Die lange Geschichte der Bearbeitungen von Offen- 
bachs Oper „Hoffmanns Erzählungen“, die nur als 
Torso auf uns gekommen ist, hat Walter Felsenstein 
jetzt um ein neues Kapitel bereichert. Um ein ab= 
schließendes Kapitel, so meinen wir. Es wird gewiß 
noch lebhafte Diskussionen darum geben. Aber nicht 
zu bestreiten sind der Ernst und das Verantwortungs= 
bewußtsein, die philologische Genauigkeit und das 
künstlerische Einfühlungsvermögen, mit denen diese 
Neufassung in der Ostberliner „Komischen Oper” 
vorgenommen und zum Erfolg geführt wurde. 
Entscheidend für die Einstellung zu dem Werk ist die 
Bedeutung, die man der Rahmenhandlung beimißt: 
jenen Szenen bei Lutter und Wegener, wo Hoffmann 
sich im Freundeskreis zu seinen „Erzählungen“ hin- 
reißen läßt, in denen er als fragwürdiger Held un- 
glücklicher Liebesgeschichten auftritt und am Schluß 
auch das letzte Glück noch verpaßt — das Abenteuer 
mit der Sängerin Stella, die sein Nebenbuhler Lindorf 
ihm entführt, während Hoffmann sich hemmungslos 
betrinkt. 


Gustav Mahler, der Purist, ging in seinen Wiener Auf= 
führungen so weit, diese in den bisherigen Fassungen 
der Oper reichlich periphere, in sich sinnlose und (was 
die Charakterisierung des Dichters anbetrifft), so un= 
würdige Rahmenhandlung ganz zu streichen. Max 
Reinhardt in Berlin baute sie, im Gegensatz dazu, gar 
revuehaft aus (Entführungsszene zwischen Hoffmann 
und Stella). Eine Neufassung, die vor einigen Jahren 
an der Berliner Städtischen Oper erprobt wurde, ver= 
suchte mit Hilfe von inzwischen aufgefundenen alten 
Textunterlagen dem Original näherzukommen, blieb 
aber dennoch unbefriedigend. 


Für Felsenstein wurde die Rahmenhandlung Zentrum 
und Ausgangspunkt seiner Neugestaltung. Indem er 
ihren dramatischen Sinn aufspürte und mit dem Ge= 
schehen der „Erzählungen“ innerlich in Zusammen= 
hang brachte, gewann er den Ansatz für den logischen 
Aufbau des fünfaktigen Werkes, dessen Gesamt= 
handlung jetzt organisch abläuft und in einem nahezu 
tragisch’ gesteigerten Höhepunkt kulminiert. 


Durch Verdichtung und konsequente Durchführung 
der Rahmenhandlung steckt er den Schauplatz für das 
eigentliche Drama ab, das sich in der Brust des Dich= 
ters abspielt und von den in den einzelnen Episoden 
dargestellten. „Erzählungen“ gleichsam auf einer 
höheren Ebene der Phantasie gespiegelt wird. Hoff= 
mann ist hier aus der unwürdigen Perspektive des 
haltlosen Säufers, der um seine verpaßten Liebschaften 
greint, herausgerückt und zur geistigen Persönlichkeit 
erhoben, die über den hochdramatischen Konflikt zwi= 
schen Traumwelt ünd Wirklichkeit hinweg zur künst= 
lerischen Läuterung findet. 


‚NZ 4 


Die Mittel dazu bietet das originale Drama von Jules 
Barbier und Michel Carre, das Offenbach nachweislich 
zu seiner Oper inspirierte. Schon hier tritt Hoffmanns 
Freund Niklaus in der doppelten Funktion als Begleiter 
und als Muse auf. Die Muse wird in Felsensteins Neu= 
fassung zur Schüsselfigur des Dramas. Sie ist es 
schließlich, die den Dichter, als er — in zwingend be= 
gründeter Umkehr der früheren unzulänglichen Moti= 
vierungen — auf dem Höhepunkt der Aktion, im 
fünften Akt, Stella von sich weist und in tragischer 
Verzweiflung zu versinken droht, zu seiner künst= 
lerischen Berufung zurückführt. 


Neue dramatische Schlüssigkeit erhalten auch die ein- 
zelnen Szenen der „Erzählungen“ aus dem engeren 
Anschluß an das Originalstück. Sie waren in den 
früheren Fassungen durch die Verstümmelungen zer- 
stört worden, die Ernest Giraud an dem Text vor= 
nahm, als er ihn (ähnlich wie in Bizets „Carmen‘“) 
zu Rezitativen einkürzte. Felsenstein beseitigt diese 
postumen Eingriffe und führt den gesprochenen Dialog 
wieder: einen Dialog, der äußerst präzis und durch= 
dacht die Handlungen strafft, vertieft und verzahnt. 


Die dramatischen Akzente werden zwingend gesetzt, 
die inneren Gewichte überraschend wiederhergestellt, 
ja eigentlich erst jetzt richtig verteilt. Schon der Olym= 
pia-Akt erhält damit neue Aspekte. Antonia aber ist 
nicht mehr das sanfte, sentimentale Mädchen, das sich 
in Sehnsucht nach Hoffmann verzehrt, sondern eine 
von ihrer Kunst Besessene, von ihrem Dämon Getrie= 
bene, die den Geliebten skrupellos ihrem Ehrgeiz 
opfert. Und zum erstenmal wird der Giulietta=Akt, 
der mit tiefer Berechtigung an die dritte Stelle gerückt 
ist, Schauplatz eines dramatischen Geschehens von 
tragischer Konsequenz, die noch die Schlußwendung 
in der Rahmenhandlung bestimmt und trägt. 


Der gesprochene Dialog nimmt breiten Raum ein. 
Trotzdem ist diese Neufassung kein Schauspiel mit 
Musik, denn die dramatische Spannung und die sze= 
nischen Situationen sind so stark, daß die Sprache 
immer wieder zwangsläufig in jene gesteigerte Aus= 
drucksform mündet, die allein legitimes Mittel der 
Musik ist. Einzelne Motive aus Hoffmanns Partitur 
(aber auch aus Mozarts „Don Giovanni“, der mit dra= 
maturgischer Berechtigung in die Handlung verwoben, 
hinter der Bühne erklingt) werden sparsam zur melo= 
dramatischen Untermalung verwendet. Aber das ist 
kein Stilbruch, sondern es dient dem Werk. 


So wird Offenbachs Musik schließlich geradezu neu 
gehört. Und das ist wohl der entscheidende Gewinn, 
die tiefste Rechtfertigung dieser Neugestaltung. Es 
entstand, wenn schon nicht ein neues Werk — auch 
das könnte man angesichts der nie so stark verspürten 
Aussagekraft des Ganzen getrost behaupten —, so 
doch jedenfalls eine Fassung, die in hohem Maß dra= 
maturgische Logik und künstlerische Geschlossenheit, 
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innere Glaubwürdigkeit und damit schließlich auch 
dramatische Wahrhaftigkeit besitzt. 


Die Aufführung an der Ostberliner Komischen Oper 
entspricht dieser Bedeutung. Sie ist die exemplarische 
Leistung einer Bühne, die die Absage an die leere 
Konvention, an den bequemen Repertoirebetrieb zur 
Maxime ihrer künstlerischen Arbeit macht. Felsenstein 
hat als Regisseur die singenden Darsteller, die sich 
auch als Dialogsprecher überraschend bewähren, zu 
lebensvollen Gestalten, zu glaubwürdigen Trägern der 
Handlung gewandelt. Sie bewegen sich (trotz leichter 
Nervosität in der Premiere) mit vollendeter Sicherheit 
auf dem schmalen Grat zwischen hochgetriebener Sti= 
lisierung und ungezwungener Natürlichkeit, die der 
stoffbedingten Spannung zwischen Realität und 
Traumwelt entspricht. 

Gelegentlich werden dabei leicht ironische Akzente 
deutlich, mit denen auch die hinreißende Ausstattung 
Rudolf Heinrichs unter Verzicht auf falsche Abstrak- 
tion die Atmosphäre der Handlung charakterisiert, in 
der sich das Phantastische vor allem aus dem mensch- 
lichen Vorgang zu ergeben hat. Die Identität der 
Schauplätze und die Entgrenzung von Raum und Zeit 
sind nahezu vollkommen gelungen. 


Der dramatischen Verzahnung der Handlung ent= 
spricht auch die Besetzung der tragischen Partien in 
all ihren Abwandlungen mit den gleichen Künstlern. 
Nicht nur Lindorf, Coppelius, Mirakel und Dapertutto 
sind die gleiche Figur (stimmlich und darstellerisch 
höchst wandlungsfähig: Rudolf Asmus;) auch Stella 
und die drei anderen Frauen werden von einer Sän= 
gerin verkörpert: Melitta Muszely singt und spielt sie 
mit einer ebenso überraschenden wie gewinnenden 
Steigerung ihrer schönen Anlagen (die nur in der 
Partie der Giulietta noch nicht voll entfaltet sind). 


Fast ins Tragische gesteigert ist der vor allem darstel= 
lerisch packende Hoffmann von Hans Nocker, gut 
pointiert Irmgard Arnold in der Doppelrolle der 
Niklaus und der Muse. Überragend insgesamt die 
Leistungen des sehr disziplinierten, gut durchgezeich= 
neten Ensembles einschließlich von Chor und Orche= 
ster unter der sehr intensiven, bis in die letzte Note 
hinein spannungsvollen musikalischen Leitung von 
Vaclav Neumann. 


Der enthusiastische Beifall der Premiere galt mit Recht 
auch dem technischen Personal und den Bühnen= 


arbeitern. Heinz Joachirn 


Smetanas »Dalibor« in Bremen 
Der Welterfolg, welcher Friedrich Smetanas komischer 
Oper „Die verkaufte Braut” beschieden war, blieb 


späteren musikdramatischen Werken des Meisters 
versagt. Mit der Oper „Dalibor“, die 1867 — ein Jahr 


Neue Orgelbücher 
für den praktischen Gebrauch 


nach der Uraufführung der „Verkauften Braut” — 
beendet wurde, erlebte Smetana die erste bittere Ent= 
täuschung. Vergeblich war sein Bemühen, jenem 
Schmerzenskinde eine Existenz zu sichern. 


Um die Wiederausgrabung von „Dalibor“ machte sich 
das Bremer Theater am Goetheplatz verdient. Es 
brachte diese tschechische Nationaloper in einer neuen, 
von Kurt Honolka stammenden Bearbeitung zur deut= 
schen Erstaufführung. Sie vermittelte als entschei= 
denden Eindruck den Gewinn einer wertvollen volks= 
tümlichen Musik. Leider ist die Komposition an ein 
dürftiges, dramaturgisch unzulängliches Textbuch ver= 
schwendet worden. Die Schwächen des ursprünglichen 
Librettos von Josef Wenzig, das dem Komponisten 
wiederum in einer tschechischen Übersetzung von 
Erwin Spindler zur Vertonung vorlag, vermochte auch 
die deutsche Übertragung und Neufassung von Ho= 
nolka nicht zu tilgen. Hier hätte nur eine grund= 
legende organische Nachdichtung dem Ganzen nützen 
können. 

Der Oper „Dalibor“ liegt eine alte Volkssage zu 
grunde. Sie idealisiert das historische Geschehen: den 
Landfriedensbruch eines böhmischen Ritters zur Zeit 
von König Wladislaw II., 1496. Dieser habgierige 
Dalibor von Kozojed wiegelte die Bauern gegen den 
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Herrscher auf, überfiel mit ihrer Hilfe einen Nachbarn _ 


und raubte dessen Gut. Der Rebell wurde gefangen= 
genommen und durch das Schwert hingerichtet. Im 
Opernbuch wird die Fabel aufgegriffen, laut der jener 
wenig ehrenhafte Abenteurer zum „Helden“ erhoben 
und mit romantischen Zutaten ausgeschmückt ist. 
Dalibor hat Grund zum Überfall; er rächt einen edlen, 
geigespielenden Freund Zdenko (den der Burggraf 
einkerkern und umbringen ließ) durch Mord an dem 
Schuldigen. 


Daraus hätte ein erfahrener Textdichter ein brauch= 
bares Libretto gestalten können. Dem guten Schulrat 
Josef Wenzig geriet aber nur ein recht und schlecht 
zusammengezimmertes Szenarium, ein loses Neben= 
einander von Haupt= und Nebenfiguren ohne psycho= 
logische Glaubwürdigkeit. Bei der tragenden weib- 
lichen Rolle, der Gegenspielerin Dalibors, gibt es 
keine sinnvolle Einführung, keine visionäre Vor= 
ahnung wie etwa in entsprechenden Expositionen 
Richard Wagners (Senta — Elsa). Diese Milada, Schwe= 
ster des von Dalibor ermordeten Burggrafen, erscheint 
als Anklägerin mit rauschenden Harfenarpeggien (die 
an den Sängerkrieg auf der Wartburg denken lassen). 
Sie, die eben noch blutige Rache heischt bei dem 
König, liebt den gefesselt hereingeführten Dalibor 
„auf den ersten Blick“; sie fordert seine sofortige 
Begnadigung und folgt, als dieses Ansinnen abgelehnt 
wird, dem zu Kerkerhaft verurteilten Mörder ihres 
Bruders ins Gefängnis. Dort überlistet Milada 
— (Fidelio!) — in Männerkleidung den Kerkermeister 
Benesch (alias Rocco) und stirbt mitsamt Dalibor bei 


Orgelspiel im Kirchenjahr 


62 leichte Choralvorspiele alter Meister 
für Orgel (ohne Pedal) 


Edition Schott 4336 (H. Rohr) DM 5,50 


Das praktische Orgelbuch 
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Schuberts Oper 

„Die Wunderinsel”, 

die in einer Neubearbeitung 
von Kurt Honolka 

in Stuttgart aufgeführt 
wurde, 


der mißlungenen Befreiung durch die aufständischen 
Knappen. Alle übrigen Personen bleiben gewisser= 
maßen am Anfang ihrer Rollen stecken. Sie haben 
weder ein blutvolles Bühnenleben noch irgendwelche 
bedeutsame Entwicklung. 

Auffallende Parallelen zu berühmten Standardwerken 
der Opernliteratur werden nicht nur szenisch — beim 
Gericht des Königs analog „Lohengrin“ und in Dali- 
bors Kerker entsprechend „Fidelio* — beschworen, 
sondern auch musikalisch: angefangen von den Fan= 
faren Wagnerscher Heerhornbläser bis zu Beethovens 
markantem Tritonus=Motiv in der Pauke. Abgesehen 
von diesen epigonalen Kennzeichen und von einigem 
Edelkitsch (im süßlichen Violinsolo und aufdring- 
lichen Harfengerausch), konnte man an Smetanas 
prachtvoller, in ihrem böhmischen Volkston unmittel= 
bar ansprechender Musik ungetrübte Freude haben. 
Diese hinreißende, durch ihren slawischen Rhythmus 
zündende Tonsprache entschädigte weitgehend für die 
.szenischen Nachteile. 

Die Bremer Oper hatte alles getan, um der Premiere 
einen würdigen Start zu sichern. In der Titelrolle war 
Fritz Grumann, ein ideales Ebenbild des poetisch 
schwärmenden Ritters, von beseelter Ausstrahlung. 
Ihm stand, in der weiblichen Hauptrolle der Milada, 
Erika Wien als temperamentvolle Partnerin zur Seite. 
Sie führte mit Intensität diese zwiespältige Figur zum 
dramatischen Höhepunkt dank ihres umfangreichen 
Mezzosoprans, der von sonorer Altlage bis zu expo= 
nierter Höhe durchdrang. Auch die anderen Akteure, 
die weniger dankbare Aufgaben zu erfüllen hatten, 
sind hervorzuheben, in den gesanglichen Leistungen: 
Hanna Kistner als Jutta (eine etwas verloren da= 
stehende Waise, die Dalibor Dank schuldet und zu 
seiner Befreiung drängt), Caspar Bröcheler (ein nach= 
denklich-gutwilliger König), Theodor Schlott (Kerker= 
meister) und Georg Koch (Knappe Veit). Den einzig 
bemerkenswerten Gegenspieler Dalibors, den Kanzler 
Budiwoj, gab Franz Klug zu farblos. 

Zur Inszenierung wäre manches Kritische zu sagen. 
Indessen wird dem Regisseur bei diesem unmöglichen 
Libretto eine wahre Sisyphusarbeit zugemutet. Ulrich 


Velten verrichtete sie mit Anstand und Geschick in 
Manfred Millers weiträumigen Bühnenbildern, die 
balladeske Stimmungsschwere trugen. 

Am Dirigentenpult leitete Hellmut Wuest die Erst= 
aufführung mit straffem Akzent. Das Philharmonische 
Staatsorchester spielte mit Verve. Desgleichen garan= 
tierten die stimmprächtigen Chöre (Fritz Meyer) die 
Präzision der Einstudierung. 

Der rege Beifall des Premierenpublikums verstärkte 
sich zum Schluß auch zum Sonderapplaus für die Leiter 


der Vorstellung. 5 Ludwig Roselius 


Eine neue Schubert-Oper 
» Die Wunderinsel « 


Schubert als Opernkomponist der Bühne erschließen 
zu wollen, ist verdienstlich. Dr. Kurt Honolka, ein 
alter, erfahrener Schatzgräber für die immer nach 
Erweiterung des Repertoires strebenden Opernbühnen, 
unternahm den Versuch, unseren größten Liederkom= 
ponisten, den Meister der kantablen Art, für die 
Bühne zu retten. Da sich Carl Maria von Weber schon 
für Schuberts „Alfonso und Estrella” einsetzte, Liszt 
in einer stark gekürzten Fassung 1854 in Weimar (mit 
Anton Rubinsteins Festouvertüre!) die Oper brachte, 
so lag es nahe, die Anwartschaft Schuberts auf eine 
posthume Anerkennung als Opernkomponist zu doku= 
mentieren. Natürlich wenden wir nur noch wenig 
Interesse dem Libretto von „Alfonso und Estrella” zu. 
Deshalb hatte der Bearbeiter den schönen Einfall, 
Shakespeares „Sturm“ zu unterlegen. Daraus wurde 
die „Wunderinsel“, die eigentlich besser in Anglei= 
chung an Wielands frühe Übersetzung („Die bezau= 
berte Insel”) „Zauberinsel” geheißen hätte. 

Es gilt nunmehr, Schubert in die Reihe der Shake= 
speare=Vertoner (Verdi, Mendelssohn, Nicolai, Orff, 
Sutermeister) einzureihen und ihn von dieser Warte 
aus zu diskutieren. Ist das Experiment geglückt? Wir 
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dürfen die Frage wohl mit Einschränkungen bejahen 
(und es wären daher weitere Aufführungen an frem- 
den Bühnen anzustreben). Ein dreifaches Geschehen 
spielt sich in einer deutlichen Parallele zur „Zauber= 
flöte” auf der Wunderinsel ab (Gestaltung: Leni 
Bauer-Ecsy mit skurrilen Einfällen und einer wandern= 
den Drehbühne). Die Schwäche zeichnet sich augen- 
fällig in der Figur des Prospero mit ihrem Hang zur 
Dramatik ab (Karl Schmitt=Walter), und der Natur= 
geist Ariel waltet weitab von jeglicher Magie (Carol 
Loraene). So mußte man sich an den Bel=Canto= 
Schmelz des lyrischen Liebespaares Mironda (Friede= 
rike Sailer) und Ferdinand (Fritz Wunderlich) halten. 
Freilich haben es hier die „negativen“ Figuren leich= 
ter, besonders Fritz Linke stach im Trio der Rüpel als 
stimmgewaltiger Caliban hervor. Dazwischen standen 
König Alonso und die beiden Verschwörerfiguren 
(Engelbert Czubok, Gustav Grefe und Stefan Schwer). 
Für die Geisterchöre sorgte Heinz Mende; sicher und 
kultiviert dirigierte Josef Dünnwald. 


Freilich, der Schluß riß die Problematik des ganzen 
Versuches wieder auf. Auch Honolka fand keine zus= 
reichende Musik für den erschütternden Schluß, ob= 
wohl er in anderen Werken Schuberts Umschau ge= 
halten hatte. Prospero tritt ab — aber nichts konnte 
diesem Geschehen musikalische Züge verleihen. Solche 
Stellen beweisen immer wieder, wie problematisch 
die Neufassung solcher Werke sein muß. Dadurch soll 
das Gelingen der Textanpassung nicht verkleinert 
werden. Die Zustimmung des Publikums erwies den 
Griff nach der Konstellation Shakespeare—Schubert 
auch von dieser Seite als erfolgversprechend. W.T. 


Salzburger Mozartwoche 1958 


Seit den Jubiläumstagen des Jahres 1956 hat die Inter= 
nationale Stiftung Mozarteum zu Salzburg begonnen, 
alljährlich mit dem 27. Januar als Höhepunkt eine 
Mozart=Festwoche zu veranstalten. Künstlerisch hat 
diese Festwoche ihr besonderes Gesicht. Diesmal 
waren es drei Neueinrichtungen, die sämtlich Bern= 
hard Paumgartner zu danken waren: die Festoper 
„Ascanio in Alba” des fünfzehnjährigen Mozart, 
sein 1786 entstandener „Schauspieldirektor“ und die 
Thamos=-Musik vom Jahre 1773 (1779). 


Der „Ascanio in Alba”, den der junge Meister im 
Jahre 1771 zu Mailand für die Hochzeitsfeier des 
dritten Sohnes Maria Theresias mit der Prinzessin 
Beatrix von Modenasd’Este schrieb, ist „Festa tea= 
trale“” oder auch „Serenata“ bezeichnet, gehört also 
zu den von der Praxis des französischen Barocks her 
wohlbekannten Divertissements, bei denen eine lose, 
allegorischzmythische Handlung sich mit zahllosen 
Ballett=,Entr&ees“, Arien und Rezitativen verbindet. 
Paumgartners Bearbeitung hatte es nicht leicht, das 
genialische Werk dem Publikum von heute schmack= 
haft zu machen. Dabei ist das Spezifische einer spät= 
barocken Festspiel-Revue, wenn man so sagen darf, 
bei dieser Partitur mit ihrer pastoralen Idyllik und 
den dramatisch bewegten Accompagnati auf das 
höchste Niveau musikalischer Ausdruckskunst hinauf= 
gesteigert. Selbst bei rigorosen Kürzungen wirkt das 
Ganze heute ermüdend. Daran konnte auch Paum= 
gartners Regie kaum etwas ändern. Sie bemühte sich, 
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das Gefüge der Arien durch tänzerische Beigaben auf- 
zulockern, stellte aber die Gestik der handelnden 
Figuren zu stark auf konventionelle Attituden ab. 
Für die Aufführung selbst waren das Opernstudio 
der Akademie Mozarteum und die „Camerata acade- 
mica” unter der,den Gesamtapparat nicht immer exakt 
genug zusammenhaltenden Leitung Robert Kuppel- 
wiesers aufgeboten worden. In der Kastratenrolle des 
Ascanio gefiel die Altistin Friederike Baumgartner 
durch ihren beseelten Ausdruck, Dodi Protero als Sil- 
via durch die koloraturfreudige Leichtigkeit ihres gut= 
geschulten Soprans. 


Bernhard Paumgartner legte seiner Neueinrichtung 
des „Schauspieldirektors“ im Gegensatz zu den frü= 
heren Bearbeitungen von Goethe, Schneider und 
Genee den Originaltext von Gottlieb Stephanie d. ]. 
zugrunde, der bei der Uraufführung selbst den Direk«= 
tor spielte. Nach neueren Forschungen wurde das 
Werk am 7. Februar 1786 im Kärntnertortheater 
kreiert und dreimal wiederholt. Christoph Raeburn 
stellte weiter fest, welche textlichen Quellen Stephanie 
für sein Buch benutzte. Das Ergebnis: er griff aus=- 
giebig auf vorhandene Vorlagen zurück, gestaltete 
diese Anregungen aber zu durchaus eigenständigen 
Texten aus. Bei der Aufführung durch das gleiche 
Opernstudio erwies sich Geza Rech wieder als über- 
aus gewandter Opernregisseur. Auch die ihm wie auf 
den Leib geschriebene Rolle des Schauspieldirektors 
spielte er launig und mit mancherlei aktuellen Zu= 
taten, die die alten Perücken spürbar wackeln machten. 
Rolf Maedel dirigierte beschwingt, umsichtig und 
zügig. Auf der Bühne bewährten sich Sprecher und 


JOSEFREILBERTH 


wird am 19. April 50 Jahre alt. 


Sänger in gleicher Weise; genannt seien hier nur die 
drei rivalisierenden Sängerinnen Maria Harvey, Eva 
Brinck und Ruth Nixa. Mozarts Musik zeigte sich hier 
— schade, daß es nur so-wenige Nummern sind! — 


von köstlicher, unverwelkter Frische und begeisterte 


das Publikum. 


Die Thamos=-Musik gehört zu jenen Werken Mo- 
zarts, die man bisher nie im originalen Zusammen- 
hang mit dem heroischen Drama des Freiherrn Tobias 
Philipp von Gebler „Thamos, König in Ägypten“ 
‚hören konnte. Paumgartner wagte diesen Schritt und 
gab unter Zuhilfenahme von Sprecherüberleitungen 
eine den Gesamtablauf völlig ausreichend verdeut- 
lichende Kurzfassung des zahlreiche Gedankengänge 
der „Zauberflöte“ vorwegnehmenden Werkes. Die 
Aufführung stand im Zeichen einer dramatisch ge= 
strafften, den Gesamtapparat überlegen meisternden 
Dirigierleistung Ernst Hinreiners. Unter seiner Füh= 
rung entwickelte der Salzburger Rundfunk=- und 
Mozarteum=-Kammerchor Glanz und Farbe. Auch das 
Akademieorchesters zeigte sich auf der Höhe seiner 
Aufgabe. Ein Gesamtlob den sprecherischen und soli= 
stischen Leistungen. 


Die übrigen Ereignisse der Festwoche können hier 
nur gestreift werden. Sie begannen mit einem Konzert 


der Festival Strings Lucerne und brachten dann als 
ersten Beitrag der Akademie Mozarteum ein Kammer: 
konzert, bei dem Lehrer und Schüler Kammermusik- 
werke, darunter das Flötenquartett in C (KV. 171, 
Anhang) und das Oboenquartett (KV. 370), zum Vor- 
trag brachten. Die vielversprechende Sopranistin Ruth 
Nixa fand mit der ebenso stilvollen wie beseelten 
Wiedergabe der Szene und Rondo „Ch’io mi scordi 
di te” (KV. 505) starken Beifall. Ein All-Mozart- 
Programm des Budapester Tatrai-Quartetts erwies die 
perfektionierte Klangsinnlichkeit dieses idealen En= 
sembles, das jedoch mehr für die Impressionisten als 
für Mozart prädestiniert scheint, 


Am Geburtstag selbst fand eine Weihestunde im Ge= 
burtszimmer an der Getreidegasse statt, bei der Hof-= 
rat Hantsch auf den Stand der Gesamtausgabe hin- 
wies. Ruth Nixa sang hier (als Erstaufführung für 
Salzburg) Lilli Lehmanns Bearbeitung der Frei- 
maurerkantate „Die ihr des unermeßlichen Weltalls 
Schöpfer ehrt” für Sopran und Klavier. Den Abschluß 
der Festwoche brachte ein Gastspiel des Klassischen 
Gulda=Orchesters Wien, bei dem Friedrich Gulda 
zwei Klavierkonzerte von Mozart spielte. 


Hans Georg Bonte 


Tanz auf dem Schnittpunkt 


Strawinskys „Agon“ in Düsseldorf und Henzes „Boulevard Solitude” in Wuppertal 


Acht Tänzerinnen und vier Tänzer fordert Strawinsky 
für die choreographische Realisation seines jüngsten 
Werkes, des Balletts „Agon“; in der Partitur finden 
sich dazu präzise Angaben, wie sie im Pas de quatre, 
Pas de trois, Duo und Trio zu verwenden seien. 
Bis auf den Wunsch, daß vier mit dem Rücken zum 
Publikum gekehrte Tänzer das Ballett eröffnen sollen 
und die gleiche Position es beschließen möge, hat 
Strawinsky alles Weitere dem Choreographen über- 
lassen, zunächst also einmal Balanchine, dem das 
Werk gewidmet ist und der am ı. Dezember ver= 
gangenen Jahres mit dem New York City Ballet die 
erste Realisation gewagt hat. Das Wagnis dürfte vor 
allem im Musikalischen gelegen haben, denn Amerika 
scheint dem „seriellen“ Strawinsky nicht sehr viel 
Sympathien entgegenzubringen. Wird aber die Musik 
nicht mit vollzogen, dann ist es um die Wirkung die= 
ses Sonderfalles eines Ballet pur — jedes Ballett nach 
einer seriellen Prinzipien folgenden Musik ist noch 
ein Sonderfall — geschehen. 


Nun „Agon” in Europa. Auf die konzertante Erstauf= 
führung der Tanzsuite unter Leitung des Komponisten 
in Paris und Donaueschingen folgte die erste szenische 
Realisation in Düsseldorf. Ballettmeister Otto Krüger, 
dem es gelingt, die Leistungsfähigkeit seines En= 
sembles stetig zu steigern, ist nicht unerfahren in den 
Praktiken serieller Musik. Im vorigen Jahr choreo= 
graphierte er Zimmermanns „Perspektiven“, Musik 
zu einem imaginären Ballett, dem er die festen Kon= 
turen einer Dreiecksbeziehung zweier Tänzer und 
einer Tänzerin’zu geben versuchte; aber er mußte 
vor der schier unüberwindlichen rhythmischen Viel- 


gliedrigkeit der Musik kapitulieren. Auch dies war 
Ballet pur wie „Agon“, bei dessen Konzeption Stra= 
winsky wohl nur die vagen Umrisse eines Tanzspiels 
oder Tanzwettkampfes vorschwebten; ohne konkrete 
Absichten, sogar ohne Gedanken an Bühnenbild und 
Szenenwechsel, wie sein Freund Robert Craft mit= 
geteilt hat. 


Doch — wie gesagt — noch ist das serielle Ballett ein 
Sonderfall, ein neuer Fall, für den freilich Balanchines 
der Dekoration lediger und überhaupt primärer 
Bühnenillusion barer Stil Wesentliches bietet, nämlich 
die Voraussetzung zu abstrakten tänzerischen Entfal- 
tungen; die der Musik entsprechende „serielle“ 
Choreographie muß daran noch entwickelt werden, 


. dort wie hier. Dies nötigt Fragen nach einer neuen 


Tanzästhetik auf, und sie sind zunächst wichtiger als 
die nach der Qualität und der möglichen Erfüllung. 
Wie kann künftig das richtige Verhältnis zwischen 
serieller Musik und dem Tanz gewonnen werden? 


Vielleicht sind die Situationen gar nicht so verschie= 
den — die Strawinskys gegenüber „Agon” und die all- 
gemeine des gegenwärtigen Balletts. Strawinsky adap« 
tierte in seinem „Agon“ Tanzformen, wie sie im 
Frankreich des 17. Jahrhunderts gebräuchlich waren; 
er gab ihnen eine neue musikalische Interpretation, 
indem er sich einer neuen musikalischen, eben der 
seriellen, Technik bediente. Das Ballett nun huldigt 
heute einem überlieferten klassischen Reglement, aber 
es bereichert es zugleih um neue Ausdrucksmittel, 
die ihm aus den Ergebnissen des Ausdruckstanzes zu= 
gewachsen sind. Musik wie Tanz stehen an Schnitt= 
punkten, und — sprechen wir es ruhig aus — die 
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Musik ist mehr Herr der Situation, weil dem diffizil 
gewordenen Ausdruck differenziertere Theorien zur 
Verfügung stehen. Dies hat die Düsseldorfer Premiere 
von neuem bewiesen, und solch Faktum läßt sich 
durch höhere Wiedergabequalität zwar überspielen, 
aber nicht auslöschen. 


Es ist freilich eine Frage, wieweit ein solch schwieriges 
Werk zu einem Theaterbetrieb, der das Ballett sozu= 
sagen als dritte Gattung pflegt, der Zeit= und Proben= 
bedingungen unterworfen ist, ausgearbeitet, wieweit 
gar Prinzipielles erarbeitet werden kann. Trotz der 
vortrefflichen musikalischen Direktion des hochbegab= 
ten jungen Reinhard Peters — der schon als Dirigent 
der Uraufführung von Klebes „Räubern“” Aufsehen 
erregte — waren der instrumentalen Perfektion im 
einzelnen doch gewisse Grenzen gezogen, Die sub- 
tilen Wechsel in Strawinskys feiner kammermusikali- 
scher Instrumentation hätten den Choreographen zu 
noch vielfältigeren Bewegungsabläufen und auch zu 
Farbvariationen in den Kostümen anregen müssen, 
selbst wenn Doppelbesetzungen unvermeidlich ge= 
worden wären. So erschienen die Tänzerinnen durch= 
weg in Blau, die Tänzer in Dunkelrot, ein Wettstreit 
der Farben — welch naheliegendes Analogon — fiel 
aus. Die beiden Pas de trois mit den Damen Rosel 
Dietz, Tatjana von Gottschalk und Karen Otte, den 
Herren Peter Bartel, Walter Cuhay und Stevan Gre= 
beldinger waren schön und waren Ansatzpunkte. Im 
großen Pas de deux — Rita van El und Herbert Brand 
— aber zeigte sich die Unsicherheit, die noch diesen 
neu zu kreierenden Tanzstil belastet; Spiralkreise der 


Tänzerin um ihren sich am Boden windenden Partner, 


das ist hitziger Symbolismus, dem man in Deutsch= 
land so gern erliegt und der in diesem unterkühlten 
Werk Strawinskys grundfalsch ist. Geschah dies viel- 
leicht auch unbewußt, es wirkte wie das Surrogat 
einer so gern wahrgenommenen „Aktion“. Dabei 
fragt man sich denn auch, ob das deutsche Tanz= 
theater sich jemals auf soviel souveräne Heiterkeit 
verstehen mag, die nun einmal dazugehört, das vir= 
tuose Spiel Strawinskys mit und zwischen den Stilen 
mitzuspielen. Des Bühnenbildners Dominik Hartmann 
modernistische Abstraktionen zielten — allerdings zu 
beschwert — darauf hin. (Im übrigen ein interessan= 
ter und vortrefflich aufgebauter Abend: zu Beginn 
Bartöks „Holzgeschnitzter Prinz”, zu nüchtern choreo= 
graphiert, mit Edel von Rothe als Prinzessin und Rosel 
Dietz als Fee; als Abschluß Glucks „Don Juan” mit 
dem unverwüstlichen Marcel Luipart in großer Ge= 


bärde.) 


Der Gedanke ist kaum von der Hand zu weisen, daß 
der deutsche Tanz mit dieser spezifischen Aufgabe 
eines Ballet pur seinem Wesen und seiner Zuständig= 
keit nach überfordert sein könnte. Er hat nach dem 
Krieg seine eigene Entwicklung genommen, und zwar 
in enger Verbindung mit der Szene; die choreogra= 
phischen Prinzipien, die er an Opern= wie an Schau= 
spielregie des Nachnaturalismus zurückzugeben hatte, 
sind zu wichtigen Stilisierungsmitteln geworden. Auch 
hier ist es naheliegend, von einem Schnittpunkt zu 
sprechen: zwischen absolutem Tanz, Pantomime und 
Schauspielszene. Die unerläßliche Bestätigung aus 
dem Produktiven ist nicht ausgeblieben; eines ihrer 
wesentlichen Zeugnisse: „Boulevard Solitude“ von 
Hans Werner Henze, 1952 in Hannover uraufgeführt, 
ist dies gute Theaterstück — bezeichnend für die deut= 
schen Spielpläne — danach nur in Düsseldorf und jetzt 
in Wuppertal herausgekommen. Hier tritt der Tänzer 
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als Carmen in der Neuinszenierung der Städtischen Oper Berlin. 


neben den Sänger, die Aktionen fließen ineinander, 
der Tanz ist integraler Bestandteil der Szene gewor= 
den, er hat eine dramaturgische Funktion erhalten. 
So erlebt Henze den Geist des klassischen Balletts, 
er bedeutet ihm „Spiel auf einem Instrument, das 
schon toten Göttern gedient hat und sich stumm und 
ergreifend neu darbietet”. In seiner jüngsten Oper, 
„König Hirsch“, ist dieses Prinzip konsequent ver= 
folgt, die dramaturgische Verknüpfung noch enger 
und logischer geworden. Hier hat sich eine Entwick= 
lung angebahnt — der Düsseldorfer Otto Krüger war 
übrigens Choreograph der Uraufführung von „Boule= 
vard Solitude” —, die auf das klassische Ballett zu= 
rückstrahlen dürfte. Das neue Stück kann neuen Be= 
wegungsvorstellungen dienen — sie haben sich gewiß 
im Zeitalter des Düsenflugzeugs geändert und weisen 
den klassischen Pas auf den gern reservierten Ehren= 
platz der Erinnerung an Schönheit und Vergänglichkeit. 


Das Wuppertaler Ballett mit seinen Protagonisten 
Denise Laumer und Helga Held, Egon Pinnau und 
Egbert Strolka stand für diese Aufführung zur Ver= 
fügung. Es füllte die Bahnhofshalle, die Kaschemme, 
die Universitätsbibliothek und die Straße vor dem 
Gefängnis mit den mannigfaltigsten menschlichen 
Typen, die realistischen Anflüge der Manon=Geschichte 
sublimierend und ins Symbolische wenden, Nicht im= 
mer ist Erich Walters Choreographie frei von Manie=s 
rismus, nicht reibungslos eingespielt der Wechsel von 
Gesang zu Aktion; noch also ist die Begegnung von 
Tanz und Szene nicht wieder so perfekt, wie das 
Barocktheater sie demonstriert haben muß. Noch glitt 


an einigen Stellen die Regie Georg Reinhardts ins 
Konventionelle, die Ausstattung Heinrich Wendels 
ins Vordergründig=,Schräge” ab: im ganzen jedoch 
war die Aufführung imponierend geschlossen und ab- 
gestimmt, vor allem auch durch Hans Georg Ratjens 


präzise und sensible musikalische Leitung. Eine vor- 
treffliche Manon: Käthe Maas. 


Neues Musiktheater, so gespielt, erntet Beifall, keine 
Proteste; auch der anwesende Komponist konnte sich 
davon überzeugen. Ernst Thomas 


Novitäten, Raritäten 


Kleiner Musikspiegel Köln — Bonn 


Die erste Halbzeit der Saison 1957/58 hatte für den 
westdeutschen Musikraum mit Schwerpunkt Köln 
ihren gewichtigen Auftakt im Deutschen Mozartfest 
1957. Repräsentativ stellte sich — neben dem neuen 
Opernhaus und dem Gürzenich — das Funkhaus in 
den Dienst der vielerlei Veranstaltungen. Ein Festakt 
im Gürzenich (unter Dr. Stadelmayer, dem Präsiden= 
ten der Deutschen Mozart-Gesellschaft), eine Matinee 
(mit Erich Valentin über Mozart im Denken und Dich= 
ten Hesses), eine Ausstellung (Carl Niessen: Mozart 
auf dem Theater) eröffneten den Reigen, den eine 
Serenade mit Clara Ebers unter Wand im nahen Ro- 
kokoschloß Brühl beendete. Herbert Maisch hatte mit 
seinem musikalischen Oberleiter Otto Ackermann als 
vielbeachtetes „Weihefestspiel” mythischer Monumen= 
talität die „Zauberflöte” neuinszeniert, der sich „Ent= 
führung“, „Cosi“ und „Figaro“ in Reprise gesellten. 
Sinfoniekonzerte im Gürzenich (unter Wand) und im 
Funkhaus (unter Keilberth und Rossi) boten zum Teil 


konzertante Seltenheiten, wie z. B. die Chöre und 


Zwischenaktmusiken aus „Thamos”. Kammermusiken 
wetteiferten im selben Sinne: das Leipziger Gewand- 
haus=Quartett, der Pianist Leon Fleisher, die Sopra= 
nistin Elisabeth Grümmer. 


In der weitläufigen Folge von Abonnenten=, Sonder-= 
und Jugendkonzerten, die Wand für die Stadt Köln 
entwirft, hatten ein Chorkonzert unter Wand selber 
und ein Sinfoniekonzert unter dem Bonner Opernchef 
Peter Maag besondere Akzente: Wand setzte sich für 
ein Werk des Westschweizers Claude Prior ein, „Can= 
tique des Cantiques de Salomon“, das leider allzu ein= 
deutig in einer verflachenden Nachfolge von Honeg- 
ger steckenbleibt; Maag überraschte mit einer kaum 
je so subtil durchlichtet zu hörenden Zweiten von 
Schumann (nebst Fortners hochvirtuosem Violinkon= 
zert mit Taschner sowie den Streicher-Metamorphosen 
von Strauss). 

Die ersten vier der zehn Rundfunk-Sinfoniekonzerte 
standen im Zeichen prominenter Gast-=Dirigenten: 
Giulini, Celibidache, Rosbaud, Klemperer zelebrierten, 
mit je neuen Akzenten, „Repertoiremusik” von Beet= 
hoven bis Blacher (Paganinivariationen). Auch die 
angefallenen drei Chor-Orchester-Konzerte im Funk- 
haus trugen diesen Doppelstempel: attraktive Diri= 
genten, konservative Werke; Celibidache mit Brahms= 
Requiem, Keilberth mit Haydns Schöpfung, Steinberg 
mit Berlioz’ Romeo und Julia. Mit Brahms bereiste 
das Doppelensemble des WDR erstmals auch größere 
Städte des Sendegebietes (u. a. Düsseldorf, Wupper= 
tal, Bielefeld). 

Raritäten brachte die Cappella Coloniensis des WDR 
in einem geistlichen Konzert aus Anlaß der Evan- 


gelischen Woche Anfang November in Köln selber: 
frühbarocke Musik auf alten Instrumenten; Gabrieli 
und Cavalli, Schein und Schütz instrumentaliter et 
vocaliter (Leitung: Wenzinger). 


Novitäten boten die beiden ersten der diesmal sechs 
Sonderkonzerte „Musik der Zeit” im Funkhaus: so 
die deutsche Erstaufführung der Trakl-Lieder op. 14 
für Sopran und vier Soloinstrumente von Webern und 
die europäische Erstaufführung der dodekaphonen 
Cinque Canti für Bariton und Soloinstrumente auf alt= 
griechische Texte von Dallapiccola am ersten (Kam-= 
mer=) Abend. Die Sensation des anderen Programms 
war (nach vorausgegangener Lyrischer Suite von Berg 
und dem Hölderlin-Kammeroratorium „Wandlungen” 
von Hauer, beide unter Scherchen) die Uraufführung 
der surrealistischen Chor-Orchester-Kantate „Le Visage 
Nuptial“ von Boulez unter Boulez. Aus Rene Chars 
Zyklus „Fureur et Mystere”“ schlug Boulez eine totale 
Entfesselung der Klangmaterie: Frauenchor und Strei= 
cherchöre schwingen in Vierteltonhöhen, Bläser inter= 
punktieren diatonisch dazu. Zwei Grundtempi alter= 
nieren, ein drittes Tempo kontrapunktiert. Die Klang= 
komplexe fächern sich spektralartig auf, quasi elek= 
tronische Crescendi schießen ein. Diffuse Orgelpunkte 
grundieren die verschiedenen Sprech= und Gesangs= 
ebenen. Rondo und Refrain, Kanon und Imitation 
zeichnen sich in den fünf ekstatischen Sätzen als 
Gliedansätze ab. Ein kaum realisierbares Werk, in 
dem sich die Pole des Surrealismus und eines natura= 
listischen Expressionismus rauschhaft berühren. 


Neue Perspektiven beginnen sich für die neue Kölner 
Oper abzuzeichnen. Zunächst im Vorstadium der Pla= 
nungen und Neuberufungen, deren einschneidendste 
die Wahl von Oskar Fritz Schuh zum Generalinten= 
danten der Kölner Bühnen ist. Noch 1958 wird er, zu= 
nächst neben Herbert Maisch, sein Amt antreten. Die 
von Schuh geförderte Moderne hat in Köln in der 
laufenden Spielzeit mit Strawinskys „Rake“, Fortners 
„Bluthochzeit” und Poulencs „Karmeliterinnen” starke 
Akzente schon vorweggenommen. Weniger glücklich 
waren Neubelebungsversuche an Händels „Rodelinde“ 
und Offenbachs „Orphee aux enfers”. 


Kammeroper heißt die Losung für die kleine Bonner 
Bühne. Unter Peter Maag hat sie sich in den letzten 
drei Jahren einen Namen gemacht im Wettstreit der 
rheinischewestfälischen Musiktheater.  Studioauffüh- 
rungen mit Martins „Zaubertrank“, Debussys „Pel- 
le&as“, Hindemiths „Hin und zurück” zu Tochs „Prin= 
zessin auf der Erbse“ und Menottis „Telefon“, mit 
Cavalieris „Rappresentazione di anima e di corpo” 
sowie jüngstens mit einer um Vor= und Nachspiel 
gekürzten, also von Rokokokonvention freien Inszene 
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des Gluckschen Reformerstlings „Orpheus und Eury= 
dike“ waren mutige Stationen auf diesem Weg. 

Für das Bonner Konzertwesen wurde als Nachfolger 
des in den Ruhestand getretenen GMD Otto Volk= 
mann ein neuer Musikdirektor bestellt: der jetzt 30= 
jährige Volker Wangenheim aus Berlin (Liebhaber- 
Mozart-Orchester). Inwieweit seine Tätigkeit und 


Kraft für die komplexe Bonner Position neuen Auf= 
trieb bringen kann, muß sich erst noch erweisen. Es 
wäre nicht die erste Krise für das jetzt 50. Jahre be= 
stehende Stadt=Bonner Orchester als den Repräsen= 
tanten und Hauptträger des Bonner Musiklebens, an 
das die Neu=-Bonner Bundeshauptstadt=Bürger übri= 
gens nur schwer „Anschluß“ finden wollen. HT. 


Das 50.»Neue Werk« im NDR in Hamburg 
Uraufführungen — Der Nachlaß Arnold Schönbergs 


Das „Neue Werk” des Hamburger Senders, das vor 
sieben Jahren im Bewußtsein der mäzenatischen Ver= 
pflichtungen des Rundfunks gegründet wurde, hat in 
bisher 50 Veranstaltungen entscheidend zur Förde= 
rung des modernen Musikschaffens beigetragen. Sein 
Weg hat zu zahlreichen Höhepunkten geführt, wenn 
er auch — wie könnte es anders sein angesichts der 
vielfältigen Problematik unserer Zeit — nicht immer 
geradeaus verlief, zuweilen Hohlwege, Engpässe, 
Seitenpfade zu durchmessen hatte oder gelegentlich 
gar in eine Sackgasse zu münden schien. Aber aufs 
Ganze gesehen ist von seiner Initiative Bewegung aus= 
gegangen: echte geistige Bewegung. Und das ist dop= 
pelt dankenswert in einer Zeit, die nur zu sehr dazu 
neigt, sich materialistisch zu verhärten oder genieße= 
risch in den bequemen Plüschsessel restaurativer 
Freuden zurückzulehnen. 


Wir wollen darum die Nebenerscheinungennicht drama= 
tisieren. Wichtig ist, daß Werte zutage getreten sind, 
die anders kaum die verdiente Beachtung gefunden 
hätten, und wichtig bleibt allerdings auch, daß der 
Blick auf den Reichtum der schöpferischen Möglich- 
keiten nicht verengt, nicht tendenziös getrübt wird — 
nicht zuletzt deshalb, weil gerade die besten unter 
den jungen Komponisten sich dessen bewußt sind, 
daß sie noch nicht am Ziel sind, nicht „für die Ewig- 
keit“ schaffen (wie frühere Generationen prätendier= 
ten), sondern erst im Begriffe sind, neue Klangräume 
abzustecken. und sich die Mittel dafür selbst zu er- 
obern. 


Das illustre Vergnügen, an den Entdeckungsfahrten 
des modernen Geistes teilzunehmen, hatte ebenso wie 
zu der Schönberg-Matinee auch zum Jubiläumskonzert 
des „Neuen Werks” zahlreiche Gäste aus dem In= und 
Ausland im großen Sendesaal des NDR versammelt. 
Ausschließlich Uraufführungen standen im Programm 
dieses 50. Abends: drei Werke betont avantgardi= 
stischer Komponisten, die zugleich drei verschiedene 
Aspekte des neuen musikalischen Weltbildes im inter= 
nationalen Raum (außerhalb Deutschlands) dar- 
stellten. 


„Zwei Improvisationen über Mallarm&” nennt Pierre 
Boulez seine beiden Gesangsstücke für Sopran und 
neun Soloinstrumente, die den 32jährigen Franzosen 
weit über seinen vielgespielten (in Hamburg noch 
unbekannten) „Marteau sans maitre” hinaus zu neuer 
Verdichtung und Klärung seiner Tonsprache führen. 
Das Werk ist spürbar von dem poetischen Gehalt der 
Texte inspiriert, in seinem Formenbau von der beson= 
deren Struktur der Texte (Sonette) bestimmt. Fern 
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von jeder unsinnlichen Abstraktion wird der Klang 
unmittelbar Medium der Dichtungen, deren tönende 
Aura sich im subtilen Farbenspiel eines auch rhyth= 
misch höchst differenzierten Schlagzeug-Instrumen= 
tariums realisiert — reziprok zur Behandlung der 
Singstimme, die im ersten Teil gegenüber den streng 
geführten Instrumenten improvisatorisch behandelt 
ist, während im zweiten Gesang (reichlich ausgedehnt) 
die Funktionen vertauscht sind. Der Reichtum von 
Boulez’ Klangphantasie im begrenzten Rahmen eines 
sehr exponierten Schlagwerks (gelegentlich durch 
Harfe und Klavier erweitert) ist ebenso bewunderns= 
wert wie seine künstlerische Okonomie und Ge= 
schmackskultur, die ihn aufs engste mit der großen 
Tradition seines Landes verknüpfen. 


Der 37jährige, aus Krakau gebürtige, längere Zeit in 
Israel ansässig gewesene Roman Haubenstock-Ramati 
hatte ein Orchesterwerk „Chants et prismes” beige- 
steuert. Auch dies ist eine Musik, die aus lebendiger 
Klangphantasie schöpft. Ihre Form ergibt sich aus der 
Summe der Bewegungen einer gewissen Anzahl rein 
musikalisch konzedierter Strukturen: kleiner, in sich 
beweglicher, rhythmisch, melodisch und harmonisch 
veränderlicher, wenngleich farblich konstanter Form= 
einheiten, die neben= oder übereinandergestellt wer= 
den und sich in lebendigem Wechsel zu einer deutlich 
profilierten Großform entwickeln; ein kaleidoskopi= 
sches Spiel von eigenwilliger Intention und apartem 
Reiz. 


Am weitesten in musikalisches Neuland stößt Luigi 
Nono vor in seinem Chorwerk mit zwei Solisten und 
einem nur im Schlagzeug verschwenderisch reich- 
besetzten Orchester: „La terra e la compagna”, das 
er auf naturmythische Gedichte von Cesare Pavese 
schrieb. Lebenselement und Lebenstat werden hier 
besungen — in einer Sprache, die ihre Skepsis gegen 


‚ alle überkommenen Mittel und Formen des Ausdrucks 


zu einer kompromißlos durchorganisierten Neuord-= 
nung des „Materials“ beseelt: der Instrumente, die 
nicht im (längst fragwürdig gewordenen) „schönen 
Klang“ schwelgen, sondern auf ihre Funktion als 
Klangerzeuger und Tonträger zurückgeführt werden, 
und vor allem der menschlichen Stimme, die nicht 
mehr der Melodie, dem „Belcanto“ dient, sondern 
der Lautbildung im ganz ursprünglichen Sinne rhyth= 
misch betonter Klangeinheiten. Der in Einzelsilben 
aufgespaltene Text wandert durch die Stimmen, so 
daß sich der Wort= und Sinnzusammenhang erst aus 
der Abfolge der verschiedenen Einsätze ergibt. Die 
Instrumente gliedern, unterstreichen, differenzieren, 


Das „Neue Werk” 
zum 50. Male im 
NDR Hamburg 

Untere Reihe v. |. n, r.: 
Dr. Herbert Hübner, 
Luigi Nono, 

Frau Nono geb, Schönberg, 
Frau Gertrud Schönberg, 
Rolf Liebermann, 


ohne zu „deuten“ oder sinfonisch zu unterbauen. Eine 
Klangarchitektur von imposanter Strenge und ver= 
zehrender Unbedingtheit, deren Aussage den Zuhörer 
mit packender Eindringlichkeit trifft. 


Mit einer ans Unwahrscheinliche grenzenden Intensi= 
tät, die an ihre Musikalität, ihr künstlerisches Ver= 
mögen und nicht zuletzt an ihre Nerven die höchsten 
Anforderungen stellte, hatten sich Hans Rosbaud, das 
Sinfonie-Orchester und der Chor des NDR sowie die 
Solisten Ilse Hollweg (Sopran) und Helmut Krebs 
(Tenor) die Werke erarbeitet. Sie bewiesen, daß der 
menschlichen Leistungsfähigkeit kaum Grenzen ge= 
setzt sind, wo der Geist am Werke ist, der sie weckt 
und zu neuen Aufgaben führt.‘ 


+ 


Den künstlerischen Nachlaß Arnold Schönbergs zu 
sichten, war Josef Rufer, Schüler und Assistent des 
Meisters, im Auftrag der Westberliner Akademie der 
Künste nach Los Angeles entsandt worden. Es wurde 
eine Entdeckungsfahrt daraus. Denn das Arbeits= 
zimmer und die Nebenräume im dortigen Heim des 
Emigrierten bargen in unerwarteter Fülle Dokumente 
eines beispiellos erfüllten Künstlerlebens, die schlecht= 
hin alles umfassen, was diesen regen, originalen Geist 
beschäftigte, zur Auseinandersetzung reizte und 
schöpferisch befruchtete. 

Rufer berichtete über seine Funde in der ersten der 
beiden Veranstaltungen, mit denen das „Neue Werk” 
. des NDR Hamburg das 50. Konzert seit seiner Grün= 
dung feierte. Rufer entwarf eine so komplexe, reich 
detaillierte Schilderung, daß das Bild Schönbergs sich 
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ungeahnt erweiterte. Es war das Bild eines Künstlers, 
der aus unausweichlicher innerer Nötigung kompro= 
mißlos seinen Weg ging, die Grammatik der Musik- 
sprache neu zu durchdenken und neu zu formulieren, 
und der doch stets aus bestürzender Unmittelbarkeit 
des schöpferischen Impulses, aus unerschöpflichem 
Reichtum der Phantasie schuf. 


So, wie der Vortragende damit die Legende von Schön= 
berg als einem „Zwölfton-Konstrukteur” zerstörte, 
bereicherte er die Darstellung auch des Menschen 
Schönberg um wichtige neue Züge. Er beleuchtete nicht 
nur die außerordentliche geistige Spannkraft des Mei= 
sters, sondern er charakterisierte auch die starke 
polare Spannung in der Brust des Künstlers, der — 
stets von einem „inneren Auftrag“ getrieben, „Rin= 
gender und Auserwählter zugleich” — die Gegensätz= 
lichkeit in sich zum Austrag zu bringen hatte, die das 
Thema seiner Oper „Moses und Aron“ ist: den Drang 
Arons, sich in „Bildern“ auszusprechen, und das Stre= 
ben Moses’, dem es nur um die Reinheit der „Idee“ 
geht. 


Wesensvoll ergänzt wurden die Ausführungen durch 
klingende Beispiele aus dem Nachlaß, die z. T. als 
Uraufführungen zu hören waren. Der Wert dieser 
tönenden Dokumente wurde dadurch nicht gemindert, 
daß es sich manchmal nur um Bruchstücke handelte. 
Denn worum es hier vor allem ging: die Spontaneität, 
die verzehrende Unmittelbarkeit des schöpferischen 
Impulses zu zeigen — das wurde oft überwältigend 
offenbar. 

So vor allem in den „Drei kleinen Stücken für Kam= 
merorchester” von 1910, deren äußerst verdichtete, 
Weberns spätere Entwicklung vorwegnehmende 
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Sprache so zwingend mit intensivstem Ausdruck er= 
füllt ist, daß es den Zuhörern fast den Atem ver= 
schlug und sofort eine Wiederholung verlangt wurde. 
Man sollte diese Stücke getrost ebenso ins „Reper= 
toire“ der gültigen Werke Schönbergs aufnehmen wie 
das Lied „Am Strande“ (nach Rilke), das schon die 
volle Meisterschaft im Umgang mit der neuen Ton= 
sprache aufweist. 


Zeigten zwei Sätze aus einem D-Dur-Streichquartett 
von ı897 die Herkunft von Brahms (freilich auch 
schon charakteristische Züge kontrapunktischer Varia= 
tionstechnik), so setzt das Goethe-Lied „Deinem Blick 
mich zu bequemen” die Nachfolge Wagners und Hugo 
Wolfs fort. Die Synthese aus beiden „Richtungen” zu 
seinem ganz persönlichen, wesentlich dem Hoch- 
expressionismus verpflichteten Stil erreicht Schönberg 
in dem Fragment zur „Jakobsleiter”, dem groß geplan= 
ten Oratorium von.1917, dem auch mit seiner reli= 
giösen Gedanklichkeit eine zentrale Stellung im 
Schaffen des Meisters zukommt. In der musikalischen 
Haltung und Diktion, der Verwendung des Sprech= 
chors, der Aufbohrung des Klangleibes bis ins Wort= 
zentrum hinein ist die Oper „Moses und Aron“” hier 
mit erregender Ausdrucksgewalt vorgeformt. 


Von Winfried Zillig mit einfühlender Intuition auf-= 
führungsreif gemacht, bildete der Anfang dieses Frag= 
ments ebenso wie der Torso eines Chors „Israel exists 
again“ den Höhepunkt dieser Matinee, in der auch 
einige leichter wiegende Arbeiten vorwiegend aus der 
Zeit von Wolzogens „Überbrettl“ Platz erhielten. 


Um die Wiedergabe machten sich Gisela Litz (Sopran) 
und Hans Herbert Fiedler (Sprecher), das Hamann-= 
Quartett sowie der Chor und das Sinfonie-Orchester 
des NDR unter der höchst intensiven Leitung Hans 
Rosbauds hervorragend verdient. Zu Beginn hatte 
Intendant Dr. Hilpert sich nachdrücklih zu den 
inneren Ordnungswerten der Arbeit des „Neuen 
Werks” bekannt, dem er weitere Förderung zusicherte. 


Heinz Joachim 


Bergs »Wozzeck« in Nürnberg 


Es war sicher ein Glücksfall für die Nürnberger Oper, 
daß Prof. Rudolf ©. Hartmann von der Münchener 
Staatsoper als Gast die Inszenierung übernommen 
hatte. Er schuf den völligen Einklang zwischen reali- 
stischem Drama und Musik. Niemals entstand der 
Eindruck, daß die Musik „neben der Handlung her“ 
laufe, wie in den zwanziger Jahren wohlmeinende 
Kritiker Bergs bedauernd festgestellt hatten. Daß dies 
alles ohne Bruch möglich war, dürfte wohl mit ein 
Verdienst GMD Erich Riedes sein. Riede erweckte 
den „Expressionisten“ Berg zum Leben: er ließ die 
kunstvollen musikalischen Formen nicht Selbstzweck 
werden, sondern spürte ihrem Ausdrucksgehalt nach 
und brachte sie in organische Beziehung zur Hands 
lung. Dabei bewies er ein feines Ohr für die Schön= 
heiten der Partitur, die in manchen „Zwischenspielen” 
— so nach Wozzecks Tod — besonders eindringlich ins 
Bewußtsein der Hörer traten. 


Nürnbergs „singende Schauspieler“, an ähnlich ge- 
lagerten, wenn auch natürlich längst nicht so an« 


spruchsvollen Aufgaben in den letzten Jahren „ein«' 
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schlägig“ geschult, hatten ihren großen Tag. Willi 
Domgraf-Faßbaender als Wozzeck, Sebastian Feier= 
singer als Tambourmajor, Robert Licha als Haupt 
mann, Leonardo Wolowsky als Doktor und Elisabeth 
Schärtel als Marie wurden den hohen sängerischen 
und musikalischen Anforderungen dieses Werkes in 
ausgezeichneter Weise gerecht. Das Nürnberger Pre= 
mierenpublikum nahm das Werk mit Begeisterung 
auf. Rudolf Stöckl 


Dortmunder Musikverein mit Schumann= 


Oratorium 


»Das Paradies und die Peri« 


Robert Schumanns großes weltliches Oratorium „Das 
Paradies und die Peri“ ist nahezu von den Konzert= 
programmen verschwunden. Dennoch darf es als ein 
typisches Werk der deutschen Romantik gelten, mit 
allen Vorzügen und Nachteilen. Der Text von Thomas 
Moore nach 'einer indischen Legende ist in ein nur 
noch schwer erträgliches Deutsch übertragen worden, 
aber die Geschichte von dem gefallenen Engel, der zu 
seiner Erlösung „des Himmels liebste Gabe” darbrin= 
gen soll, bietet dem Komponisten dankbare und 
gegensätzliche Situationen. Schumann bleibt aller- 
dings auch hier der lyrischen Liedmelodie treu. Er hat 
namentlich in den Chorsätzen einige seiner schönsten 
Schöpfungen für dieses Oratorium geschaffen, aber es 
ist fast zu viel Schönheit, die auf den Hörer eindringt. 
Zumal der dritte Teil des Werkes wirkt aus diesem 
Grunde so einförmig, daß mutige Striche hier an= 
gebracht erscheinen. Man muß immerhin wissen, daß 
Jahrzehnte hindurch Schumanns Werk Aufführungs= 
rekorde halten konnte. 


Der Dortmunder Musikverein bereitete im Goldsaal 
unter Hans Wedig gerade den Chorpartien eine wür« 
dige und in der Herausarbeitung aller Feinheiten in 
Stimmführung und Gesamtdynamik vollkommene 
Wiedergabe. Da wird nichts forciert, sondern sogar 
der erste Chor, der als einziger einen Anflug von 
Dramatik zeigt, breitete die ganze romantische Klang= 
verklärung aus. Wedig holte herrliche Pinanowirkun= 
gen aus den Stimmen des zahlenmäßig erfreulich 
starken Chors. Man konnte feststellen, daß auch die 
Männer den gar zu leicht die Führung übernehmenden 
Frauenstimmen diesmal nicht nachstanden. Der Abend 
war ein großer Erfolg für den Musikverein. 


Das Städtische Orchester ließ keine Gelegenheit aus, 
um die Gleichförmigkeit des Ablaufs durch die viel= 
fältigen Klangeffekte aufzulockern. Schumann bedient 
sich teilweise berückender Tonmalereien, die weit in 
die Zukunft deuten (das Werk kam 1843 heraus), so 
in dem Chor der Genien des Nils, wo das Fließen des 
Stromes den Gesang stimmungsvoll untermalt. 


Die Solisten klangen nicht gerade einheitlich zusam= 
men. Der lichte Sopran von Irmgard Jacobeit war am 
reizvollsten im Piano, ging aber manchmal im Orche= 
ster, zumal in der Mittellage, unter. Ruth Siebenborn« 
Siegner sang als hoher Sopran auch die Mezzopartien, 
während Ursula Boese ihren dunkel gefärbten Alt 
kultiviert einzusetzen wußte. Der Tenor Andre Pey= 
sang gewinnt erst im Forte die notwendige Festigkeit 
des Tons, während der Bassist Günther Wilhelms mit 
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gewohnter Sicherheit das Fundament des Solisten- 
ensembles abgab. 


Wedig dirigierte die drei Teile des Oratoriums trotz 
ihrer Länge ohne Pause hintereinander. Dadurch wur 
den auch an die Zuhörer erhebliche Anforderungen 
gestellt, die zu einem leichten Nachlassen der Auf- 
merksamkeit führen mußten. 


Alle Ausführenden erhielten anhaltenden Beifall. 
DHG 


»Die Bernauerin« in Bern 


Ein=, zweimal im Jahr pflegt das sonst mehr nur im 
stillen wirkende Berner Stadttheater aus der Reserve 
herauszutreten. Der frühere Oberspielleiter und heu- 
tige Direktor Stephan Beinl entwickelt dabei einen 
besonderen Spürsinn für abseits Liegendes, dem den= 
noch eine gewisse Allgemeingültigkeit zukommt. So 
plant er noch für die laufende Saison erstmals eine 
Oper („Notre-Dame“) des Österreichers Franz Schmidt 
auf eine Schweizer Bühne zu bringen. Ende Januar 
- hat er, selber Regie führend, ebenfalls in schweize= 
rischer Erstaufführung Carl Orffs bairisches Stück 
„Die Bernauerin“ herausgebracht. 


„Die Bernauerin“ ist ein wenig das Sorgenkind des 
sonst so erfolgreichen Müncheners. Man sagt ihr nach, 
was durchaus nicht in der Absicht des Dichter-Musi«= 
kers Orff gestanden hat, sie sei etwas stark auf den 
süddeutschen Raum zugeschnitten. Bern gehört weni= 
ger noch als andere Deutschschweizer Städte zu die= 
sem Raum; dazu ist die Bundesstadt zu sehr mit dem 
Welschland verflochten. Indessen bringt sie, herb und 
ein wenig kühl, wie sie ist, vielleicht doch Entscheiden= 
des für die tragische Geschichte der Baderstochter mit, 
die es bis zur Herzogin gebracht hat, doch an diesem 
steilen Aufstieg zugrunde geht. Es war jedenfalls auf= 
fallend, wie eben diese kühlen Berner ihrer Namens= 


verwandten bei der Premiere eine geradezu erstaun= . 


liche Wärme entgegenbrachten. Der Autor, wäre er 
zugegen gewesen, hätte seine helle Freude daran 
gehabt. 


Die Zustimmung galt in erster Linie seiner Schöpfung, 
der bald kraftvoll=saftigen, bald zart=lyrischen Dich= 
tung wie der nach Orffscher Art wenig differenzierten, 
dafür um so schlagkräftigeren, namentlich im Rhyth« 
mischen ungemein faszinierenden Musik. Sie galt aber 
ebenso der Wiedergabe der durch Kapellmeister Otto 
Osterwalder temperamentvoll gedeuteten Partitur, 
der Gestaltung der trefflich miteinander in Verbin«- 
dung gesetzten Bühnenbilder von Lois Egg, wie nicht 
zuletzt der von starken dramatischen Akzenten durch= 
setzten Regieführung von Stephan Beinl. Nicht alle 
Darsteller fanden sich restlos in dem ihnen zunächst 
fremden Stil zurecht; einige mehr, einige weniger. 
Die Bernauerin-Duchessa der Julia Pall wie der Her= 
zog Albrecht des Erich Aberle durften sich jedenfalls 
sehen lassen. Es bestanden daneben, bis hinab zur 
stummen Dienerin, manch andere mit Auszeichnung, 
und es war der besondere Vorzug dieser Aufführung, 
daß mehr noch als die einzelnen die Massen sich ihrer 


Aufgabe gewachsen zeigten. 
Hans Ehinger 


GUSTAV KÖNIG 


Der Essener Generalmusikdirektor dirigierte Konzerte in Berlin, 
Brüssel, Basel und Wiesbaden. 


Venedig ehrte Richard Wagner 


Mitten im Maskentrubel des ausgehenden Karnevals, 
der auf der Piazzetta San Marco im konfettibunten 
Reigen tollte, hielt Venedig doch für ein paar Stunden 
besinnliche Einkehr. In der Mittagsstunde, bald nach 
14 Uhr, in der vor 75 Jahren hier Richard Wagner in 
dem schlichten Seitenflügel des Palazzo Vendramin 
Calergi verschied, legte das Stadtoberhaupt im Vor= 
garten zum Canale Grande einen Lorbeerkranz nieder 
und pries anschließend im Sterbezimmer vor einem 
internationalen Gästekreis den „Titanen, der die Ein= 
gebung seiner Kunst aus der Genialität seines Volkes 
empfing“. Am Vortage hatte es in der Kulturellen 
Stiftung Giorgio Cini einen Vortrag von Professor 
Francesco Carnelutti gegeben, der zu der soeben 
erschienenen Monographie von Vito Levi über „Tristan 
und Isolde“ sprach, und anschließend umriß Maestro 
Mortari die vielfältigen Beziehungen zwischen Richard 
Wagner und Venedig und zwischen Bayreuth und dem 
Teatro Fenice. Da zwar Diplomaten anderer Länder 
und sogar uneingeladen eine vielköpfige sowjetische 
Delegation zur Wagner=Ehrung nach Venedig gekom= 
men waren, jedoch kein offizieller Vertreter der Bıın= 
desrepublik Deutschland, sprach Wolfgang Wagner 
als einer der Erben Bayreuths die dankenden Worte. 


Am Abend des 75. Todestages sah das Teatro La 
Fenice eine Festaufführung des „Tristan“, dessen 
zweiter Akt mit der nächtlichen Liebesszene ja vor 
genau hundert Jahren hier in Venedig komponiert 
ist und dessen Musik so viel Erinnerungen an Gon«= 
delfahrten über die dunkle Lagune, an die kantile= 
nierten Rufe der Gondoliere und an den ewigen 
Wellenschlag der Adria drüben am Lido enthält. 
Es war eine verbesserte und in Einzelheiten veränderte 
und umbesetzte (am wesentlichsten der König Marke 
von Josef Greindl) Fassung der Bayreuther Inszenie= 
rung vom Juli 1957, die Wolfgang Wagner mit dem 
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Dirigenten Wolfgang Sawallisch besorgt hatte. Da ein 
zunächst geplanter „Rienzi“ hatte ausfallen müssen, 
konzentrierte sich alle Aufmerksamkeit auf diesen 
deutsch gesungenen „Tristan“, den der Kritiker des 
„Gazettino=Sera” in Venedig gar als „eine der wich= 
tigsten Aufführungen, die in unserem Theater gegeben 
wurden”, preist. 


Der außergewöhnliche Beifall galt freilich vorwiegend 
Sawallisch und seinen Sängern, während Regie und 
Bühnenbild von Wolfgang Wagner sich manche bittere 
und etliche ironische Kritik gefallen lassen mußten. 
Birgit Nilsson (Isolde), Wolfgang Windgassen (Tri= 
stan), Grace Hoffman (Brangäne) und Gustav Neid= 
* linger (Kurwenal) übertrafen hier fast noch ihre Bay- 
reuther Leistung, und Sawallisch bewies auch mit 
dem Orchester des Teatro La Fenice, was für ein über= 
ragender Dirigent er ist. 

Ulrich Seelmann=Eggebert 


Schloß Elmau 


Formenreichtum und Klangpracht der barocken Ton= 
sprache könnten im Rahmen einer Musikwoche 
schwerlich eindrucksvoller dargetan werden, als es 
— nun schon zum sechsten Male — auf Schloß Elmau 
geschah. Wieder empfand man hier beglückt den 
Zusammenklang von Musik und Natur inmitten der 
winterlich verschneiten Bergwelt. Ebenso ungewöhn- 
lich war aber auch, was Li Stadelmann als Meisterin 
am Cembalo allabendlich mit ihren Partnern aus dem 
Schatz klanggewordenen Barocks bot. Erfreulicher= 
weise war das meiste so gut wie unbekannt; darunter 
fand sich — angefangen von Schütz bis zu den Söhnen 
Bachs — manches, das wert wäre, öfter als nur bei 
solchem Anlaß gespielt zu werden. 


Und dann: das im Zusammenspiel nahtlose Musizieren 
aller. Neben der Cembalistin — wie immer die Seele 
des Ganzen — mit Irmgard Seemann (Gambe) als 
verläßlicher Continuostütze ließen Bruno Lenz (Vio= 
line) und Wilh. Schneller (Violoncello) besonders 
‘aufhorchen, Meister ihres Instruments gleich Kurt 
Kalmus, der auch mit der Oboe d’amore zu hören 
war. Neben ihm nicht minder beglückend Kurt Redel 
(Flöte), dessen Pro-Arte-Orchester den Abschlußabend 
zum krönenden Erlebnis werden ließ, wobei Otto 
Büchner — 1. Konzertmeister der Bayerischen Staats= 
oper — in Bachs E=Dur=-Konzert an berühmte Vor= 
bilder gemahnte. Geistigkeit und Kultur der schönen 
Stimmen von Hanne Münch und Walther Ludwig 
‚offenbarten sich in dankbaren Kantaten oder Arien, 
die das Bild dieser Musikwoche glanzvoll abrundeten. 


Jürgen Völckers 


Ansbach 


Der Chor der Ansbacher „Harmonie“, die im Herbst 
ihr ıo5jähriges Bestehen feierte, hatte erfreulicher= 
weise keine Bedenken, mit Rothenburgs „Waldlust” 
und Stadtorchester im Saal der Orangerie eine ge- 
meinsame Aufführung von Haydns „Jahreszeiten“ zu 
bieten. Die Leitung hatte Eugen Schwarzenbeck. Her= 
bert Breiter (Baß), Dr. Alfred Kosel (Tenor) und 
Jolanthe Weigel (Sopran) erfreuten als Solisten mit 
Leistungen von beachtenswertem Niveau. In den 
Adventtagen hörte man in der St.-Johannis-Kirche, 
unter Kirchenmusikdirektor Otto Meyer, das Bachsche 
Weihnachtsoratorium, das der Sing= und Orchester: 
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verein mit Heinz Neubauer (Tenor), Otto Siegl (Baß), 
Hilde Furk (Sopran) und Gisela Orth (Alt) zu diffe= 
renzierter Wiedergabe brachte. Im übrigen beherrsch= 
ten auch in dieser Saison die nach wie vor bestens 
besuchten Konzerte des Bayerischen Volksbildungs= 
verbandes, dank der organisatorischen Zielstrebigkeit 
von Max Weiß, das Musikleben. Neben den Bam= 
berger Symphonikern gastierten das Janadek-Quar= 
tett, das Vegh-Quartett, das Trio di Trieste, das 
Boccherini=Quintett, das Trio Pasquier sowie Hans 
Hotter und Friedrich Wührer. Von den vom Haus der 
Volksbildung veranstalteten Abenden sei derjenige 
des Berliner Bastiaan=Quartetts hervorgehoben. Auch 
bleibe nicht unerwähnt, daß man in der evangelischen 
Kirche des kleinen, bei Ansbach gelegenen Mein= 
hardswinden Werke von Fux, Händel und Bach 
hören konnte, von der Nürnberger Kammermusik= 
vereinigung Rolf Handik und dem Organisten Fried= 
rich Sticht souverän interpretiert. 


Im benachbarten Gunzenhausen sprach vor allem ein 
Adventkonzert an, das Georg Kempff, der Leiter des 
Kirchenmusikalischen Instituts der Universität Er= 
langen (Orgel und Baß=Bariton), Ruth ‚Meister= 
Thauer (Violine) und deren zwölfjährige Tochter 
Anja (Cello) in der evangelischen Stadtkirche Bes 

BR 


Perugia 


Die Feste der Musica sacra umbra, die sich seit ihrem 
Bestehen einen besonderen Namen gemacht haben, 
sind nur geistlichen Werken gewidmet, die hier häufig 
in Uraufführungen erklingen. In diesem Jahr fand 
das Musikfest größte Bedeutung, da die Leitung der 
Musica sacra umbra es gewagt hatte, das gesamte 
Orchester, den Chor und die Solisten des Berliner 
Rundfunks zur Mitwirkung einzuladen, außerdem das 
Orchester aus Prag mit dem mährischen Chor und dem 
Knaben= und Mädchenchor aus Brünn, den Wiener 
Kammerchor und den Chor der Wiener Singakademie; 
erstmalig wurden in diesem Jahr Ballett und Orchester 
der Mailänder Scala zu Ballettaufführungen mit 
biblischem Thema eingeladen. 


Unter Franz Konwitschnys Leitung führten Solisten 
und Chor des Berliner Rundfunks mit ihrem Orche= 
ster die Johannes-Passion von Bach auf; das Ora= 
torium „Jephta“ von Händel und die h-Moll=-Messe 
dirigierte ihr Chorleiter Helmut Koch. Hierbei löste 
die h-Moll-Messe eine so große Begeisterung und tiefe 
Ergriffenheit beim Publikum aus, daß das ganze Sanc= 
tus wiederholt werden mußte, eine für Italien sehr 
seltene Huldigung. Das Prager Orchester brachte 
geistliche Werke von Fiebich, I. Suk, Ostrelli und eine 
Sinfonie von Förster. Für Italien in Erstaufführung 
erklang das Requiem von Dvotäk, gesungen vom 
akademisch mährischen Chor, einem Kinderchor aus 
Brünn zusammen mit dem Prager Orchester unter 
Direktion von V. Smetacek. Der Wiener Kammercor 
musizierte mit dem kleinen Orchester der Musica 
sacra umbra Werke des venezianischen Meisters Gio= 
vanni Croce, die R. Nielsen in Bologna entdeckt und 
für die Festwochen bearbeitet hatte. Diese sieben acht= 
stimmigen Motetten und die „Missa decandabat” 
waren von H. Gillesberger sorgfältig einstudiert und 
stilistisch ausgefeilt worden. Noch mehr Interesse er= 
regte das Gedächtniskonzert für Giovanni Gabrieli, 
dessen 500. Geburtstag gefeiert werden sollte. Zur Ur= 
aufführung kamen noch nicht veröffentlichte Werke: 
sechs Motetten und fünf Teile aus einer Messe mit 
drei Chören und zwei Orgeln. Die Messe ist ein mo- 
numentales Werk, das der Chor der Wiener Sing= 
akademie unter Gillesberger in der Augustiner= 


Kirche ‘hervorragend darbrachte; durch die ungün- 
stigen akustischen Verhältnisse jedoch wurde die 
“ Wirkung erheblich beeinträchtigt. 


Als eine der schönsten Erinnerungen ist die Auffüh- 
rung der Gräbesmusik von Caldara „Il Re del Dolore” 
zu nennen. Diese Art der Passionsmusik ist heute 
ganz unbekannt und war nur in der Kaiserzeit in 
Wien während der Karwoche gebräuchlich. Der 
Grabesmusik von Caldara liegt eine Partitur zu- 
grunde, die sich in Wien befindet und die Prof. Frazzi, 
Florenz, bearbeitet hat. Herrliche Stimmen konnte 
man bei der Aufführung bewundern: Lucilla Udovich 
(Sopran) als reuige Sünderin; Irene Companeez (Alt), 
das göttliche Gericht; Alvinio Misciano (Tenor), der 
göttliche Engel; Jolanda Mendeguzer (Sopran), Engel 
Gabriel; Fernando Corena (Baß), der Sprecher der 
Passion; außerdem sang der Chor der Wiener Sing- 
akademie. Die Leitung des Ensembles und des Berliner 
Rundfunkorchesters hatte der junge Florentiner Diri= 
gent Bruno Bartoletti, eine bewundernswerte Leistung. 


Die drei Ballette „Adam und Eva“, Musik von Nino 
Rota, „Der verlorene Sohn“ mit Musik von Proko= 
fieff und „Mose“, Musik von Milhaud, beschlossen 
das Musikfest. In der Choreographie von Aurello 
Milloss tanzten Solisten und Ballettkorps der Mai= 
länder Scala. War vor Jahren beim Maggio Fioren- 
tino durch die szenische Aufführung der Laudi schon 
der Versuch gemacht worden, biblische Stoffe auf der 
Bühne darzustellen, so erbrachte das Musikfest in 
Perugia die Bestätigung, daß dieser Form der geist= 
lichen Musik eine Zukunft beschieden ist, wenn 
Komponist, Bühnenbildner, Choreograph und Regis= 
seur sich zu einer künstlerischen Einheit verbinden. 


Abschließend seien noch die Gedächtnisfeiern für die 
kürzlich verstorbenen Kirchenkomponisten Licinio 
Refice und Lorenzo Perosi in Assisi erwähnt. 


E. 1. Luin 


Kulturzentrum des Weserberglandes 


Hameln 


Zu Beginn dieses Jahres waren seit der Eröffnung der 
Hamelner Bühnen — der Weserbergland-Festhalle — 
fünf Jahre vergangen. Keineswegs ein bedeutender 
Zeitabschnitt. Die künstlerische und organisatorische 
Entwicklung dieser Bühne unter der geschäftsführen- 
den Leitung von Franz-Georg Klingbeil läßt jedoch 
einen Rückblick notwendig erscheinen. Hameln baute 
nach dem Kriege als erste Stadt in der Bundesrepublik 
ein eigenes neues Theater. Der Beschluß des Rates 
vom 2. Oktober 1951 war ebenso kühn wie weit vor= 
ausschauend. Mancher Widerstand mußte überwun= 
den werden, denn schließlich war die Finanzierung 
eines so umfassenden Gebäudekomplexes (Großes 
und Kleines Haus) für eine Mittelstadt damals ein 
sehr ernstes Problem. Heute aber sind diese Sorgen 
in Anbetracht des großen künstlerischen und besucher= 
mäßigen Erfolges längst vergessen. Das Haus ist in 
seinen kulturellen Funktionen aus dem Weserberg= 
land nicht mehr wegzudenken. Es war ein großer Tag 
‘für Hameln, als das Theater im Januar 1953 durch 
eine Rede des Göttinger Intendanten Heinz Hilpert 
eingeweiht wurde und abends durch das Landestheater 
Hannover eine Festaufführung mit Mozarts „Zauber- 
flöte” stattfand. Das erste Konzert brachte eine fest= 
liche Interpretation der IX. Sinfonie von Beethoven, 
bei der auch die guten akustischen Verhältnisse des 
Hauses voll zur Geltung kamen. 

Die Hamelner Bühnen besitzen allerdings kein eigenes 
Ensemble, sondern werden von den Städtischen Büh= 
nen Bielefeld, Staatstheater Braunschweig, Theater 


der Freien Hansestadt Bremen, Schloßtheater Celle, 
Landestheater Detmold, Deutsches Theater Göttingen, 
Landestheater Hannover, Stadttheater Hildesheim, 
Staatstheater Kassel, Landesbühne Niedersachsen- 
Süd, Theater am Domhof Osnabrück und mit promi- 
nenten führenden Bühnen laufend bespielt. Die Be- 
sucherringe erstrecken sich auf einen Umkreis von 
50 km. In den vergangenen fünf Jahren kamen in 
Anrechts= und Sondervorstellungen an verschiedenen 
Werken 146 Schauspiele, 56 Opern, 44 Operetten, 
27 Studioaufführungen (außer den Studiokonzerten), 
11 Tanzgastspiele und 5 Weihnachtsmärchen durch die 
Gastbühnen in beiden Häusern zur Aufführung. Dazu 
jährlich acht Anrechtskonzerte mit bedeutenden Orche- 
stern, führenden Solisten und Kammermusikvereini- 
gungen, in denen Ur= und Erstaufführungen von Wal- 
ter Abendroth, Bartök, Theodor Berger, Blacher, Egk, 
Hindemith, Katschaturian, Mozart (Musik zu „König 
Thamos“), Orff u. a. zur Aufführung kamen. Für die 
Symphonie=- und Kammerkonzerte waren außer dem 
ständigen Niedersächsischen Symphonie=Orchester 
hervorragende Orchester- und Kammermusikvereini- 
gungen, u. a. die Bamberger Symphoniker, d'e Dresd= 
ner Philharmonie, die Nordwestdeutsche Philharmo- 
nie, das Staatliche Symphonieorchester Halle und das 
Gewandhausorchester Leipzig, verpflichtet worden. 
Wiederholt waren auch das Kammerorchester „Musici 
di Roma” und das Stuttgarter Kammerorchester sowie 
das „Quartetto Italiano”, das Ungarische Streichquar= 
tett und das Koeckert=-Quartett zu Gast. Gewiß ein 
stolzer Rückblick; denn z.B. 30 Schauspiel=-Neuinsze= 
nierungen (außer Studio=) in achtmonatiger Spielzeit: 
welche Großstadtbühne kann sich das leisten? Die 
zurückliegenden fünf Jahre sind daher ein eindeutiger 
künstlerischer Erfolg für die Stadt Hameln. 


Die Entwicklung der beiden Häuser ist das Verdienst 
des Geschäftsführers Franz-Georg Klingbeil, der das 
wohl einmalige Theaterproblem — der Gesamtbespie- 
lung durch auswärtige Gastspiele — bei fast täglichen 
Aufführungen glänzend gelöst hat. Gute, ehrenamt= 
liche Mitarbeiter hatte er in Frau Oppermann=Frey= 
dank (Musik) und Dr. Renken (Theater). Es war nicht so 
einfach, wie es heute scheinen mag, die beiden Häuser 
unter den gegebenen Umständen organisch mit künst= 
lerischem Leben zu erfüllen. Gab es doch vor fünf 
Jahren keine diesbezüglichen Vorbilder. Buchstäblich 
mußte alles aus eigener Initiative, eigener Planung 
und eigener Note entwickelt werden. Die Gesamtent= 
wicklung war für die meisten Beobachter eine Über- 
raschung. Schon in der zweiten Spielzeit mußten neue 
Ringe eingelegt werden, und heute besitzt das Große 
Haus einen Stamm von nahezu 10000 Abonnenten 
und Volksbühnenmitgliedern. Das Hameler Theater 
ist im Laufe der Jahre für manche Stadt Beispiel 
geworden. Ein von der Stadt Hameln herausgegebener 
64 Seiten starker Almanach gibt einen interessanten 
Überblick über die bisherigen Spielzeiten. 

Willy Kade 


Musikdrama und Kurzoper 
in Oberhausen 


Nach anstandsvoller Bewältigung der Wagnerschen 
Erühwerke während der letzten Jahre hielt die Inten= 
danz dem Publikum gegenüber das Wagnis eines 
Musikdramas für an der Zeit. Die „Walküre“ bot sich 
dafür sinnfällig an. Das Grundproblem, ihre Dimen= 
sionen auf das relativ kleine Haus abzustimmen, 
wurde recht überzeugend gelöst durch geschickten 
Grundriß (Lutz Wetz), distanzierenden Schleiervor= 
hang und Abkehr von szenischem Realismus, wozu 
sich eine Anlehnung an das Neubayreuther Vorbild 
auf die Inszenierung von Fritz Wiek günstig aus= 
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wirkte. Auch das reduzierte Orchester, von Karl 
Köhler, einstigem Assistenten Knappertsbuschs, in 
großer Linie geführt, erfüllte die wesentlichen Forde= 
rungen, und die Hauptpartien waren mit Erna Dietrich, 
Ditha Sommer, Oskar Gernhardt (Siegmund) und 
E. A. Lorenz (Wotan) achtbar besetzt, sogar famos 
das Walkürenensemble. 


Die nächste Premiere war eine Kurzoper, „Der kleine 
Bahnhof“ des Freiburgers Markus Lehmann (dort ur= 
aufgeführt) — textlich (Peter Steinbach) eine sehr 
harmlose Streit= und Liebesepisode zwischen den Ge= 
leisen, zu der der personifizierte Bahnhof (Marga 
Rudolph mit blanken Soprankoloraturen) „irreal” die 
Weichen stellt. Die Musik mit kleinem Orchester folgt 
den Spuren von Hindemiths „Neues vom Tage”. Was 
für sie einnimmt, ist aparte, saubere Arbeit. 


Dazu gab es getanzte konzertante Musik: Hindemiths 
„Kammermusik op. 24/l“, die Peter de Heer ein= 
drucksvoll zu einem zeitkritisch symbolhaften „Finale“ 
benutzte, obschon man die Musik unter Köhlers leich= 
ter Hand als gar nicht mehr so aggressiv empfand. 
Nach diesem stärksten Eindruck des Abends als Szene 
aus dem Ballettsaal „American Concertette” des bis= 
lang uns unbekannten Morton Gould aus USA: flüssig 
leichte, hübsch aufgemachte Unterhaltungsmusik, die 
gegen die abschließende „Rhapsodie in blue“ denn 
doch nicht aufkommen konnte. F. W. Donat 


FERNSEHEN 


Mozart und Weill 


„Don Giovanni“ war die drittjährige studioeigene 
Mozart=Inszenierung im Bayerischen Fernsehen. Wie= 
derum besonders gut durchgearbeitet und im reinen 
Double-Verfahren dargestellt, gab die Aufführung 
den heiter=tragischen Akzent eindringlich wieder. 
Textlich war sie zudem an vielen Stellen durch die 
Neufassung Kurt Wilhelms wirksam aufgelichtet. 


1. Darstellung: Eine ausgezeichnete Schauspieler= 
besetzung verkörperte mit gestischer Musikalität die 
Rollen: Marianne Koch, Agnes Fink, Ingrid Andree 
und die Herren Tacik, Goslar, Holten, Peer Schmidt 
und Clarin. Problematisch wirkte nur die in allzu 
vordergründiges Licht gezogene Maske des Komturs. 


Die Bewegungsregie fand in der Leidenschaftlichkeit 
der Vorgänge vielseitige Möglichkeiten und nützte 
sie. Dabei wirkte die Zurückführung auf schlichte Zu« 
tunlichkeit (Anna—Octavio, Zerline—Masetto) sym= 
pathisch. Dem großzügigen Gesamtbild, das Wilhelm 
nachzeichnete, verzeiht man übereifrige, aber unnütze 
Seitenzüge. 

2. Bildführung: Der gesamte Eindruck war auf Halb« 
dunkel abgestimmt, in dem sich die in besonders 
schöner Ausleuchtung bewegenden Gestalten plastisch 
abhoben. Gut gesehene Einstellungen ließen die Blick 
enge des Bildschirmes vergessen (z. B. die Sicht von 
der Straße zum Balkon hinauf oder durch die Mu= 
sikergruppe hindurch während des Tanzes im Saal). 
Sorgsame Zusammenarbeit der Kameramänner mit 
der Bildmischung (Ursula Henrici) wurde stellenweise 
günstig durch gefilmte Übergänge ergänzt, die sich 
organisch einfügten. Daß man symbolische Einzel= 
heiten zeigen kann (die Fackel während der Ouver« 
türe; Giovannis abgebrochenen Degenknauf am 
Boden, den Leporello nachdenklich betrachtete), darin 
liegt eine Stärke des Fernsehens gegenüber den 
andersartigen Wirkungen der Bühne: das sollten die 
Regisseure ausbauen! 
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3. Ton: Chor und Sinfonieorchester des Bayerischen 
Rundfunks gaben unter Hermann Scherchens straffen- 
der Leitung die dramatische Strenge der Diktion über« 
zeugend wieder. Die Partien wurden weich und brile 
lant gesungen von Suzanne Danco (Donna Anna), 
Marianne Schech (Donna Elvira), Erika Köth (Zerline) 
und von den Herren Schöffer (Giovanni), Traxel 
(Octavio), Berry (Leporello), Lins (Masetto) und von 
Rohr (Komtur). 


Die Tonregie (Kurt Misere) placierte die Stimmen 
gut vor das Orchester. Das Eurovisions=Signal erklang 
stilgerecht vom Streichquartett, und in der langen 
Aktpause hielten eingestreute Motive der Oper die 
Erwartung wach. 


Insgesamt: ein großer, beglückender Wurf. 
+ 


Das von Kurt Weill 1948 für amerikanische Hoch= 
schulbühnen komponierte Singspiel „Drunten im 
Tale” von Arnold Sundgaard ist eine Art szenisch 
dargestellter Volksliedballade. Ein Titellied des Chors 
kündigt an, daß der junge Brack, der einen groben 
Nebenbuhler in einer ländlichen Tanzschenke erstochen 
hat, im Gefängnis seine letzte Nacht verbringt. Dann 
folgt szenisch: Brack durchbricht das Fenstergitter und 
hetzt zu seiner kleinen Jennie, um sie noch einmal zu 
sehen. In einer erinnernden Rücblende ziehen nun die 
Ereignisse— das erste Treffen in der Kirche, die Schen= 
kenszene — nochmals vorüber, bis der traurige Ab= 
schied vom Schlußchor verdekt wird. Weills Musik 
verwendet hierfür Volksliedmelodik (im Titelchor 
leider trivial) und situationsgerechte filmmusikhafte 
Emotionssymbolik. In der Instrumentierung schwingt 
leiser Broadwayton mit. 


Einer möglichen Verkitschung ging die kameragemäße 
Regie (Herbert Junkers) entschieden aus dem Wege. 
Sie verwendete vereinfachte Dekoration (Bühnenbild= 
ner Joksch), Silhouettenwirkungen, Unschärfenblenden 
(Bildmeister Batty), schlihte Gewandung des Chors 
auf Stufenpodest — insgesamt treffliche Stilmittel, um 
die Ballade als zwischen Realität und Imagination 
schwebend erscheinen zu lassen. Dennoch spürte man 
eine Diskrepanz zwischen dem musikalischen Duktus 
des Titelchores, der den Vorsänger eher mit einer 
Gitarre in einer Blockhütte unter Farmern hätte ver= 
muten lassen — und dem streng aufeebauten kleinen 
Chor mit einer Wotansgestalt von Vorsänger. 


Hierin war offensichtlich die Loslösung von der 
Bühnendarstellung nicht gänzlich vollzogen, wie das 
in den Einzelszenen ausgezeichnet fernsehgerecht ge= 
lungen war. So zeigte denn der Chor mit seinem 
Vorsänger zu viel optisch repräsentatives Eigen= 
gewicht gegenüber der kaum mehr als poetisch skiz= 
zierten, tragischen Situation des jungen Paares... 
Dieser Eindruck hätte nicht entstehen können, wenn 
beispielsweise der Chor und sein Vorsänger in den 
nur referierenden Partien nach Hörspielart unsichtbar 
geblieben wären. Auf die Ausgewogenheit der Bild= 
komponenten kommt es an... mögen die Details für 
sich auch noch so gesättigt und eindringlich aussehen. 


Zwei junge Sängerkräfte, die zum ersten Male vor 
der Kamera standen — Ursula Anders (jennie) und 
Siegfried Tromnau (Brack) — schienen für die Jugend= 
lichkeit dieser Rollen wie geschaffen und wiesen 
schönes sängerisches und darstellerisches, altersgemä- 
ßes Vermögen auf. Herbert A. Böhme spielte den 
klangvollen Baß von Ernst Max Lühr nach. Benno 
Gellenbeck (Vater) sprach für einen Farmer zu pro= 
nonciert. Die akustische Zusammenfügung der bei= 
den direkt gesungenen Hauptstimmen und der Chor= 
Orchester-Aufnahme (NDR=Chor) unter Leitung von 
Gerhard Maasz war ein Pluspunkt für die saubere 
Tontechnik (Karl Heinz Schlüter) und das Direktspiel. 


Ernst Koster 


« 


NEUERSCHEINUNGEN 


BÜCHER 


Englisches Opernjahrbuch 


Der 3. Band des „Opera Annual”, das Harold Rosen= 
thal, der Herausgeber der englischen Musikzeitschrift 


“ „Opera“, jährlich veröffentlicht (Verlag John Calder, 


London), bietet wieder eine Fülle von informatorischen 
und kritischen Beiträgen über das Opernleben West- 
europas und Nordamerikas. Die Vereinigten Staaten 
erfahren eine besondere Betonung durch den neuen 
Mitherausgeber, den Amerikaner Raymond Ericson, 
der in Zusammenarbeit mit Frank Milburn einen 18- 
seitigen Überblick über die Oper in USA beisteuert. 
Da mit voller Absicht jeder Band dieser Reihe ein 
aktuelles Thema des Opernlebens kritisch in den Mit- 
telpunkt rückt, müssen notwendigerweise jeweils an= 
dere musikalische Gebiete in den Hintergrund treten; 
die vorliegende Ausgabe hat die Oper in Osteuropa 
unberücksichtigt gelassen. Unberücksichtigt bleibt fer- 
ner die Opernsituation in Südamerika. 


Zum Hauptthema wählten die Herausgeber die italie= 
nische Oper vom Belcanto-Stil bis zum Stil des 20. 
Jahrhunderts. Die Aufsätze von Edward Downes, 
Charles Reid, Andrew Porter, alle England, und Guido 
Gatti, Italien, geben einen guten, instruktiven Über= 
blick. Von den laufenden Berichten über die einzel- 
nen europäischen Bühnen, die untereinander leider 
nicht immer ausgewogen sind, ist besonders der Re= 
port über die Niederländische Oper von Norbert Loe= 
ser hervorzuheben. Geoffrey Bennets Artikel über die 
Opernproduktion am „Bolschoi-Theater“” in Moskau 
— den einzigen Bericht aus dem Osten — hätte man 
sich noch ausführlicher gewünscht. Im Gegensatz zu 
den früheren Bänden hat der 3. Band eine Reihe aus= 
gezeichneter Reproduktionen, wovon die Farbaufnah- 
men allerdings ausgenommen werden müssen mit 
wenigen Ausnahmen. Eine Bühnenübersicht und eine 
Liste der Uraufführungen für 1955/56 beschließen 
auch diesen Band G.M. 


Musikästhetik 


Allzufrüh wurde Prof. Kurt Huber, einer der wesent= 
lichen deutschen Geisteswissenschaftler, aus der Mitte 
seines Schaffens herausgerissen. Dank Ottı Ursprung 
war es möglich, die grundsätzlichen Ideesı aus den 
Nachschriften der Vorlesungen des Münchner Ge= 
lehrten zusammenzustellen. Sie erschienen unter dem 
Titel „Musikästhetik” (Buch=Kunstverlag, \:ttal). Per= 
sönliche Niederschriften Hubers ergänzen, 

Das Werk gliedert sich in drei Hauptteile: eine Ab- 
grenzung der Musikästhetik gegen die anderen 
musikwissenschaftlichen Disziplinen, eine Darlegung 
der Besonderheiten des musikalischen Kun;twerks in 
der Gegenüberstellung zu anderen Künsten und eine 
Aufstellung von musikalisch-ästhetischen Kategorien 
und Schaffenstypen. 

„Das ästhetische Erleben des musikalischen Kunst= 
werkes ist von jenen physiologisch=akustischen Vor= 
bedingungen alles Hörens in weitem Maße unab= 
hängig. Nicht eine Psychologie des musikalischen 


Hörens, sondern eine psychologische Analyse des 
musikalischen Genießens, der ästhetischen Einstel= 
lung auf Tonwerke bildet den psychologischen Unter= 
bau einer Musikästhetik.” Mit diesen Worten zieht 
Huber eine Grenze zur naturalistisch beeinflußten 
Ästhetik, eine Grenze zwischen Wertwissenschaft und 
Tatsachenwissenschaft. Die Abgrenzung gilt ebenso 
gegen die spezifischen Wissenschaften vom musika= 
lischen Objekt, also Musiktheorie und Musik«= 
geschichte. h.e. 


Der „Kürschner” neu 


Bei Walter de Gruyter & Co., Berlin, erschien „Kürsch= 
ners Biographisches Theater-Handbuch”. Herausgeber 
sind Dr. Herbert A, Frenzel und Prof. Dr. Hans 
Joachim Moser. Das Handbuch umfaßt die Sparten 
Schauspiel, Oper, Film und Rundfunk. Auf 840 Seiten 
berichtet es in Stichworten von einer großen Zahl 
wichtiger Persönlichkeiten des Theaterlebens aus 
Deutschland, Österreich und der Schweiz, unter Be= 
rücksichtigung des Nachwuchses. Neben den allge 
meinen biographischen Angaben erhält man Aus= 
kunft über den beruflichen Werdegang und die wich- 
tigsten Leistungen. H. 


Die Tonalität chinesischer Volksmusik 


In der heutigen Musikpraxis Chinas findet sich kaum 
ein Niederschlag jener alten Überlieferungen, die über 
vier Jahrtausende chinesischer Geschichte reichen und 
von einstiger hoher Blüte der Musikkultur berichten. 
Die neuere chinesische Musik ist nur Volks= und 
Theatermusik niederen Genres. So berichtet Pater 
Kornfeld, der 20 Jahre lang in China als Missionar 
wirkte und sich besonders auch mit musikalischen 
Fragen beschäftigt hat. In seinem Buch (Fritz Korn- 
feld: Die tonale Struktur chinesischer Musik, St.-Ga- 
briel Verlag, Mödling bei Wien) gibt er eine Dar= 
stellung des Tonsystems und der Leiterformen der 
heutigen chinesischen Musik, wobei er die jüngsten 
sowjetischen Einflüsse sowie westlichzamerikanische 
Einwirkungen ausklammert, F.B. 


Über den Ansatz der Blechbläser 


Eine sehr interessante Studie Über den Ansatz der 
Blechbläser (Bärenreiter-Verlag, Kassel) legt Heinrich 
Hofmann aus der Praxis für die Praxis vor. Hauptziel 
seines Versuchs ist die Bestimmung der physiologi= 
schen Basis von Ansatz= und Eignungsgrundlagen. 
Damit soll den Lehrern der Blechinstrumentengattun« 
gen eine fehlende pädagogische Unterlage geliefert 
werden, Die hierzu angestellten Untersuchungen um= 
fassen hauptsächlich Kiefer- und Zahnbau, mimische 
Muskulatur, Mundhöhle, Atmung und Tätigkeit der 
Drüsen. Geistes» und naturwissenschaftlihe Rand 
gebiete werden aufgezeigt und abgegrenzt, Bei der 
Erörterung der Ansatzprinzipien wird zum erstenmal 
der unter Bläsern seit längerem lebhaft diskutierte 
sogenannte „drucklose” — richtig: „druckschwache” — 
Ansatz interpretiert h.e. 

(Fortsetzung $. 234) 
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der rote faden güz Schaltptattenfzeunde 


Herausgeber: Dr. Heinrich Sievers 


MUSIKALISCHE SELTENHEITEN 


(lege Monteverdi 


Il Ballo delle Ingrate 

Alfred Deller, Tenor (Altlage) — Venus, April Cantelo und Eileen McLoughlin, Sopran, David Ward, 
Bariton, Julian Bream, Laute; Desmond Dupre, Viola da Gamba; Denis Vaughan, Cembalo. The 
Ambrosian Singers. Das Londoner Kammerorchester. Dirigent: Alfred Deller 

Amadeo AVRS 6069 (Austria Vanguard); 24,— DM 

Stilistisch und künstlerisch eine ausgezeichnete Leistung der Interpretation, voller dramatischer 
Kontraste und Spannung. Aufnahmetechnisch vorzüglich. 


Mathias van den Gheyn 


Compositions pour carillon 


Joannes de Gruytters 
Arrangements du „Beyaert boek“ 
Staf Nees au Carillon de la Cathedrale de Malines 
Archiv-Produktion der Deutschen Grammophon GmbH 13 117 AP; 17,— DM 


Reizvolle Wiedergabe von barocken Stücken auf dem Glockenspiel der Cathedrale St. Rombaut zu 
Mecheln. Technisch außerordentlich sorgfältig, klingt darum geradezu wirklichkeitsnahe. 


Johann Kuhnau 
Il Combattimento tra David e Goliath (Der Streit zwischen David und Goliath) 
Fritz Neumeyer, Cembalo; Fritz Uhlenbruch, Sprecher 
Archiv Produktion der Deutschen Grammophon GmbH 37 014 EPA (45 U); 9, — DM 
Das berühmte Werk des Amtsvorgängers Sebastian Bachs in Leipzig wird in Verbindung mit dem 


Sprecher zu einer kleinen szenischen Darstellung, die überaus lebendig wirkt. Musikalisch sehr 
sorgfältig, technisch absolut zuverlässig. 


u 


Georg Fr. Händel 
Ouvertüre zur Oper „Alcina“ (1735) 
Ouvertüre zur Oper „Berenice“ (1737) 
Boyd=Neel-Streichorchester; Dirigent: Boyd Neel 
Decca=Serie Medium Play LW 5147; 12,— DM 
Zwei stilistisch und musikalisch interessante und eindrucksvolle Stücke aus Händels Meisterjahren! 


DIE SAIEENE fesselt durch ihre rhythmische Sorgfalt und die exakten Tempi. Klanglich aus= 
geglichen. 


Joh. Christoph Pepusch 
The Beggar’s Opera (Gesamtaufnahme in englischer Sprache) 


Elsie Morison (Polly); John Cameron (Macheath); Monica Sinclair (Lucy); Owen Brannigan 
(Peachum) u. a.; Pro Arte Orchestra und Chor; Dirigent: Sir Malcolm Sargent 

Electrola „His master’s voice” CLP 1052/53; 38,— DM 

Der köstlichen Aufnahme des historisch bedeutenden, durch die Frische der Musik heute noch 
fesselnden Werkes liegt die Bearbeitung von Frederic Austin aus dem Jahre 1920 zugrunde. Die 


Gesangs= und Sprechpartien sind getrennt aufgenommen, doch überzeugt das Ganze durch die auf= 
fallende Geschlossenheit. Ausgezeichnet gelungene Einspielung. i 


Joh. Gottlieb.Naumann 


„Wie ein Hirt sein Volk zu weiden“. Duo für Glasharmonika und Laute G=Dur 
Bruno Hoffmann, Glasharfe; Walter Gerwig, Laute 
Archiv=Produktion der Deutschen Grammophon GmbH 37 161 EPA (45 U); 9, — DM 


Die klanglich eigenartige Komposition zeigt die reizvollen Möglichkei 1 i 
ze glichkeiten, aber zugleich d 
(der Glasharfe als Musikinstrument. Aufnahmetechnisch von bestechender Klarheit, es 
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Leopold Mozart 
Musikalische Schlittenfahrt für Orchester und Schlittengeläute 
Cassatio ex G für Orchester und Kinderinstrumente 
Bach-Orchester Berlin; Dirigent: Carl Gorvin 
Archiv=Produktion der Deutschen Grammophon GmbH 14 084 APM; 24,— DM 
Unproblematisch, unterhaltsam, quicklebendig. Die musikalische Wiedergabe ist sorgfältig und 
klangtechnisch sehr gut. Der 3., 4. und 7. Satz der Cassatio sind unter der Bezeichnung „Kinder- 
. sinfonie” von J. Haydn bekannt geworden. 
W. A. Mozart 
: i Thamos, König in Ägypten (KV 345) 
Musik zu dem gleichnamigen Schauspiel von T.P. von Gebler 


Ruthilde Boesch, Sprecherin; Ilse Hollweg, Sopran; M. Nußbaumer=Knoflach, Alt; Walter Berry, 


Baß; Waldemar Kmentt, Tenor; der Wiener Kammerchor; die Wiener Symphoniker; Dirigent: 
Bernhard Paumgartner 


Philips A 00260 L; 24,— DM 


Diese nur selten zu hörende, bedeutende Musik Mozarts wird durch einen beigegebenen Aufsatz 
aus der Feder Bernhard Paumgartners in ihrer historischen, stilistischen und künstlerischen Bedeu= 
tung eingehend erläutert. Die musikalische Wiedergabe ist dramatisch, die Klangqualität der Auf= 
nahme überdurchschnittlich. 


Robert Schumann 


Konzert für Klavier und Orchester (op. 54) a=Moll 
Alfred Cortot, Klavier; Londoner Symphonie-Orchester; Dirigent: Sir Landon Ronald 


Cesar Franck 


Symphonische Variationen für Klavier und Orchester 


Alfred Cortot, Klavier; Londoner Philharmonisches Orchester; Dirigent: Sir Landon Ronald 
La Voix de son Maitre (Les gravures illustres) COLH 31; 24,— DM 


Die von Electrola vertriebene LP bietet in technisch vorzüglicher Wiedergabe zwei Überspielungen 
von Originalaufnahmen aus den Jahren 1927 und 1934. Meisterhafte Interpretationen aus Cortots 
bester Zeit. Auf sehr guten Abspielgeräten nahezu naturgetreue Klangwirkung. Im Beiheft aus- 
führliche Analysen in französischer Sprache. Notenbeispiele und Bilder. 


Paul Hindemith 


Schwanendreher — Konzert für Viola und Orchester 
William Primrose, Viola; das Kammerorchester; Dirigent: John Pritchard 


William Walton 


Konzert für Viola und Orchester 

William Primrose, Viola; das Kgl. Philharmonische Orchester London; Dirigent: Sir Malcolm 
Sargent 
Philips A 01132 L; 24,— DM 

Musikalisch und technisch ausgezeichnet gelungen. Ganz souverän die solistische Leitung des 
berühmten Bratschers. Sorgfältig ausgeglichen im Zusammenspiel, klare Kontraste. 


Leos Janäcek 
Sinfonietta 
Wiener Philharmonisches Orchester; Dirigent: Rafael Kubelik 
Decca LW 5213; 12,— DM 
Hinreißend musiziert, prachtvolle Klangwirkungen. Aufnahmetechnisch von hoher Qualität. 


Richard Strauss 
Konzert Nr. ı für Horn und Orchester, op. 11 (Es-Dur) 
Konzert Nr. 2 für Horn und Orchester (Es-Dur) 
Dennis Brain, Horn; Philharmonia Orchestra; Dirigent: Wolfgang Sawallisch 
Columbia 33 CX 1491; 24,— DM 
60 Jahre liegen die beiden aufschlußreichen Werke auseinander; sie entstanden 1882/83 und 1942. 
Überragende Interpretation, tadellose Einspielung. 


Igor Strawinsky 
; Symphony in € (1940) 

The Cleveland Orchestra; Dirigent: Igor Strawinsky 
ee Mezzo-Sopran; Hughues Cuenod, Tenor; Philharmonic Chamber Ensemble; New 
York Concert Choir; Dirigent: Igor Strawinsky 

"Philips A 01149 L; 24,— DM a = 
Authentische Wiedergabe des stilistisch bemerkenswerten, im Geiste der „Musiziersymphonie 
Haydns geschriebenen Werkes, ebenso der bedeutenden Kantate. Klangsubtile Aufnahme. 

Fortsetzung im nächsten Heft: Aus der Welt der Oper 
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Mozart=Interpretation 


Der Arbeit „Mozart=Interpretation” von Eva und Paul 
Badura-Skoda (Eduard Wancura=Verlag, Wien/Stutt- 
gart) zugrunde liegen Untersuchungen der Hand= 
schriften und Erstdrucke, der spieltechnischen Möglich= 
keiten auf den alten Hammerklavieren, der Briefe 
Mozarts und seiner Familie, der theoretischen und 
musikästhetischen Werke der Zeit sowie persönlicher 
Urteile der damaligen Prominenz. Daraus ergibt sich 
die Kapitel-Anlage: 

Der Mozart-Klang — Tempo, Takt, Agogik und Ru= 
bato — Artikulation — Ornamentik — Zum Problem 
„Urtext“ — Spieltechnik — „Expression und Gusto” — 
Interpretationsprobleme in den Klavierkonzerten 


Ängstlichen Gemütern sei im vorweg gesagt, daß sie 
klare Gedanken in einer sprachlich schlichten Fassung 
erleben werden. Das Buch liest sich angenehm — trotz 
des nicht einfachen Stoffes — und belehrt in unauf-= 
fälliger Weise. Die Fragen: „Werktreue — Noten= 
treue”, „historische oder moderne Instrumente” — 
ewig aktuell und streitwürdig, erfahren neue Aspekte, 
und das Problem „Urtext“” erhält eine für den Nicht= 
eingeweihten unerwartete, aber wohlfundierte pole= 
mische Note, die den heute so geheiligten Begriff in 
recht dubiosem Lichte zeigt. An Hand zahlreicher 
Notenbeispiele werden Zweifelsfälle in Artikulation 
und Ornamentik zur Diskussion gestellt und nach 
dem Prinzip der größten Wahrscheinlichkeit in vor- 
sichtigen Schlußfolgerungen bereinigt. Dabei trittauch 
die Gesangs-Appoggiatur, mit der „jeder gebildete 
Klavierspieler vertraut sein sollte” (!), als wichtiges 
Beweismittel in Erscheinung. 


Der 2. Teil gibt nicht nur wertvolle Darstellungshilfen 
für die Konzerte d, A, c, D (KV. 466, 488, 491, 537), 
er behandelt auch in gründlichen Struktur-Analysen 
die Mozart-Kadenzen und wird damit zu einer höchst 
beachtenswerten Schule der Kadenz-Improvisation. 


Das Werk ist von allgemeinem Interesse. Es sei nicht 
nur den Mozrt=Spezialisten empfohlen, sondern allen 
Pianisten, die um „Expression und Gusto“ ehrlich be= 
müht sind. 

k.h. 


. König Megalothaurus studiert Musik 


Die Musiklehre ist kein trockener Lehrstoff, sondern 
eine — allerdings mitunter anstrengende — Ent= 
deckungsreise! Das will Olga Samaroff-Stokowski den 
jungen Lesern ihres Buches „Magic World of Music” 
zeigen, welches in der deutschen Übersetzung von 
Johanna Hirth unter dem Titel „Wunderland Musik” 
im Bechtle=Verlag, Eßlingen, erschien, von Emil Pree- 
torius mit viel Einfühlung in die besondere Aufgabe 
illustriert, Ein Musiker gerät mit einem Raketenflug= 
zeug versehentlich auf den Mars, wo der furcht= 
erregende König Megalothaurus regiert, in dessen 
Reich man keine Musik kennt; in einem praktischen 
und theoretischen Jahreskursus werden König und 
Untertanen eingeweiht. Die Darstellung ist im Stil 
mit Spaß und Zauber auf Kinder (von etwa g bis 
14 Jahren) zugeschnitten, doch der Inhalt ist durchaus 
fachgerecht und stellt an das (in Kinderbüchern meist 
unterschätzte) sachliche Interesse und die Intelligenz 
der Kinder berechtigte Ansprüche. Das Ganze ist 
psychologisch geschickt gemacht: die Märchengestalten 
sind in der Welt moderner Technik heimisch gewor= 


234 


den, die abenteuerliche Handlung hält die Spannung 
wach, und der unauffällig ins Märchen eingebettete 
Sinn der Musik rückt ihre ästhetische und ethische 
Bedeutung ins rechte Licht. Im musikerzieherischen 
Programm für die Musikdilettanten des Mars ist die 
Betonung der physikalischen und technischen Aspekte 
der Musiklehre interessant. Ein Schönheitsfehler ist 
die hermeneutishe Tendenz des Schlußkapitels; 
anderes (wie Liederform statt Liedform) geht wohl 
auf Konto der Übersetzung. Der grundsätzliche Wert 
eines so beachtlichen musikerzieherischen Versuches 


wird damit nicht geschmälert. 5. Abel-Struth 


Neues französisches Urheberrechtsgesetz 


„Entwurf eines Gesetzes über das literarische und 
künstlerische Eigentum”. Originaltext — Deutsche 
Übersetzung — Anmerkungen. Bd. 3 der Schriftenreihe 
der Internationalen Gesellschaft für Urheberrecht. 
Verlag Musik und Dichtung, Berlin. 


Musik und Musikrecht wirken sich beide weit über 
nationale Grenzen hin aus. Darum beanspruchen die 
einschlägigen Gesetze der Nachbarvölker hohes Inter= 
esse. Als schönes Zeichen wachsender europäischer 
Verbundenheit hatte ein deutsch=französischer Ar= 
beitsausschuß der Internationalen Gesellschaft für 
Urheberrecht Gelegenheit, den französischen Entwurf 
eines Gesetzes über das literarische und künstlerische 
Eigentum vor seiner Verabschiedung zu diskutieren. 
Bekanntlich darf Frankreich als Bahnbrecher des mo= 
dernen künstlerischen Urheberrechts bezeichnet wer= 
den, sein Gesetzgebungswerk reicht bis auf die Große 
Revolution zurück (Dekrete und Gesetze von 1791, 
1793 und 1795). Auch der vorliegende Entwurf, der 
inzwischen mit wenig Änderungen — auch diese zu= 
gunsten der Urheber — Gesetz geworden ist, zeugt 
von der berühmten französischen Gesetzestechnik und 
bietet viele Anregungen beim Vergleich z. B. mit dem 
deutschen Referentenentwurf. Die absolute Verding- 
lichung, die der französischen Ansicht vom „Geistigen 
Eigentum” ursprünglich innewohnt und der das deut= 
sche Rechtsdenken widerstrebt hat, findet in diesem 
Gesetz einen geläuterten Ausgleich. Auch Frankreich 
bleibt bei der 5ojährigen Schutzfrist (Art. 21 mit auf« 
schlußreicher Anmerkung) hinsichtlich der Verwer= 
tungsbefugnisse, während das Recht des Urhebers auf 
Achtung seines Namens, seiner Urheberschaft und 
seines Werkes ewig währt (Art. 6). Auch Frankreich 
behält gewisse soziale Duldungspflichten des Urhebers 
bei: Art. 40. Ausgezeichnet sind die Bestimmungen 
des Artikels 36, wonach im Falle der Abtretung von 
Verwertungsrechten der Urheber eine Abänderung der 
vereinbarten Pauschalvergütung verlangen darf, wenn 
er einen Schaden von mehr als ?/js erlitten hat, der 
auf ein Mißverhältnis der Leistungen oder eine un= 
genügende Voraussicht der Erträgnisse des Werkes 
zurückzuführen ist, und des Art. 37, wonach eine Ab» 
tretungsklausel, die darauf abzielt, Werknutzungs=- 
rechte in einer am Tag des Vertragsschlusses nicht 
voraussehbaren oder nicht vorhergesehenen Art zu 
übertragen, ausdrücklich formuliert sein und eine Be- 
teiligung im Verhältnis zum Verwertungsergebnis 
festsetzen muß. Ohne hier auf manche weiteren we= 
sentlichen Punkte einzugehen, sei die Schrift aufmerk- 
samer Beachtung empfohlen. 

Kurt Zimmereimer 


NEO EN 


Harald Genzmer: Konzert für Flöte und Orchester 
(B. Schott’s Söhne, Mainz). 


Das 1954 geschriebene Flötenkonzert vereinigt die 
Ausnützung sämtlicher solistischen Ausdrucksmög= 
lichkeiten mit echter Musikalität. Enthält Genzmers 
gemäßigt moderne Tonsprache auch gelegentlich An- 
„“klänge an den frühen Hindemith, so steht doch im 
Vordergrund die individuelle, reiche musikalische Aus= 
drucksweise des Komponisten, die sich besonders 
durch eine stufenweise Ausdehnung der melodischen 
Linien von einer „Tonachse” heraus kennzeichnet. 
Im Gegensatz zu Hindemith steht auch die fast 
romanische Schwerelosigkeit, wofür der letzte, salta= 
relloartige Satz mit italienischen, ungarischen Cha- 
rakteristiken und einer, swingartigen Stretta am 
Ende einen deutlichen Beweis liefert. Nicht nur für 
das Konzertpublikum, sondern auch für die mit zeit= 
“ genössischer Sololiteratur nicht gerade reichlich be= 
dachten Flötisten wird das Werk ein Gewinn sein. 

2]S: 


Duos für zwei Violinen 


Die Siebzig Duos für zwei Violinen des Ulmer Kom= 
ponisten Bernard Rövenstrunck, im Möseler-Verlag 
erschienen, sind zwar hauptsächlich für zwei Violinen 
gedacht, bieten jedoch mannigfache Möglichkeiten für 
andere Besetzungen mit Bratsche, Cello, Klavier, wo= 
bei auch an das improvisatorische Vermögen der 
Spieler appelliert wird. Von einfachen Stücken in der 
1. Lage bis zu technisch und rhythmisch recht an= 
spruchsvollen Sätzen steigern sich die Schwierigkeiten 
allmählich. In einfallsreicher und gekonnter Weise 
werden die verschiedensten geigerischen Probleme 
(Flageolett, Glissando, Pizzicato usw.) in Tanzsätze, 
kanonisch=polyphone und freie Formen eingearbeitet. 
Stilistisch ist eine Verwandtschaft zu den Duetten 
Bartöks spürbar. Rövenstrunck hat für Unterrichts= 
und Musizierpraxis einen wesentlichen Beitrag ge= 
leistet. Dieter Vorholz 


UNSERE NOTENBEILAGE 


Orff=Schulwerk 


Das Orff=Schulwerk ist aus den Musiklehrplänen von 
Volks-, Mittel- und höheren Schulen und folglich aus 
denen der pädagogischen Akademien und der Ausbil- 
dungsstätten für Schul- und Jugendmusiklehrer nicht 
mehr wegzudenken; das Für und Wider weicht immer 
mehr einem „Wann und Wie“ seiner richtigen An= 
wendung und Verwertung. Hier sind immer noch 
manche Vorurteile und Mißverständnisse im Umlauf, 
die weniger auf grundsätzliche Bedenken, als vielmehr 
auf falsche Vorstellungen über den Inhalt des fünf- 
bändigen Werkes „Musik für Kinder“ zurückgehen. 
„Dieses pentatonische Singen und Musizieren kommt 
doch nur in der Elementarschule und dort auch nur 
im ersten Schuljahr an“, oder, „ich kann doch nicht in 
der höheren Schule ‚Musik für Kinder‘ betreiben, e 
das sind typische Feststellungen vieler Lehrer, die 


offenbar noch keinen Blick in die Bände II-V ge= 
worfen haben und Band I als „pars pro toto“ und 
auch diesen einseitig betrachten. Es mag sein, daß 
der Gesamttitel „Musik für Kinder“ mißverständlich 
ist; aber in Band II (Dur-Stufen), dann in III (Durs 
Dominanten), vor allem aber in IV (Moll-Stufen) 
und V (Moll-Dominanten) findet sich so viel Sing= 
und Musiziergut, das nicht nur Kinder, sondern auch 
Jugendliche und Erwachsene vom Text wie von der 
Musik her anspricht und begeistert, daß es nicht 
schwerfallen sollte, den Sinn des Titels „für Kinder” 
richtig zu deuten: als Hinweis auf den Ursprung und 
die Quelle jeder echten Kunst und damit Musik, auf 
den Ernst im Spiel und das Spiel im Ernst, wie wir es 
in der Welt des Kindes erfahren. Im Fünftonraum 
steht also nur ein Fünftel des Gesamtwerkes, aller= 
dings ein grundlegender Teil, der den Charakter des 
Siebentonraumes in seiner melischen Kraft, die sich 
frei von einer akkordlich-kadenzierenden Harmonik 
entfaltet — jedoch die Elemente auch dieser Harmonik 
enthaltend — bildet und trägt. Was hier allein an 
wertvollen Texten (nicht nur an Volksliedgut, sondern 
an Beispielen aus der Weltliteratur) in ebenso wert= 
vollen Vertonungen neben reichem Übungsmaterial 
zusammengetragen ist, müßte das Herz eines Lehrers, 
der noch nicht zum Schulmeister einer verkalkten 
Pädagogik geworden ist, höher und vor allem rhyth- 
mischer schlagen lassen. 


„Aber wir können doch nicht nur mit Schlagwerk 
arbeiten” — sehr richtig!! Wer die Orff-Schulwerk- 
Bände II-V auch nur durchblättert, wird feststellen, 
daß neben den — in Anbetracht der Vernachlässigung 
des Rhythmischen in der traditionellen Schulmusik 
natürlich besonders wichtigen — rhythmischen Übun- 
gen und tänzerischen Stücken auch dem unbegleiteten 
Singen, dem reinen Melos und dem vom Takt freien, 
psalmodierenden Rezitieren der ihm gebührende 
Raum gegeben wird. Das Orff-Schulwerk entwickelt 
so alle Komponenten des Musizierens und Singens 
und läßt sich, richtig verstanden, für alle Alters= 
stufen im Sinne einer Bildung der musikalischen 
Persönlichkeit fruchtbar machen. 

Wilhelm Keller 


CHRONIK der »NZ für Musik« 


Für immer verloren? 


Schicksale von Wagner-Handschriften 


Die Zeitung „Die Welt” veröffentlichte am 19. Februar 
1958 einen an einen ihrer Mitarbeiter gerichteten 
Brief Wieland Wagners, in dem sich der Enkel über 
das Schicksal einer Reihe von Originalmanuskripten 
Richard Wagners äußert. Es handelt sich insbesondere 
um die Partituren, die der Meister zwischen 1865 und 
1872 König Ludwig II. zum Geschenk gemacht hat: 
Originalpartitur „Die Feen”; 
Originalpartitur „Das Liebesverbot”; 
Originalpartitur „Rienzi”; 
Orchesterskizze „Der fliegende Holländer”; 
originale Partiturreinschrift „Das Rheingold“; 
originale Partiturreinschrift „Die Walküre”; 
originale Reinschrift der Orchesterskizze III. Akt 
„Siegfried”; 
Orchesterskizze Vorspiel und I. Akt „Götterdämmee 
rung“ (Abschrift von Hans Richter); 
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Orchesterskizze II. Akt „Götterdämmerung” (Ab-= 
schrift Musiklehrer Spiegel, Zürich, Seiten 1-3: 
Richard Wagner); 


Orchesterskizze III. Akt „Götterdämmerung“ (Ab= 
schrift: verschiedene Kopisten). 


„Diese Manuskripte”, so heißt es in dem Brief Wie= 
land Wagners, „wurden am 18. April 1939 vom Wit= 
telsbacher Ausgleichsfonds an den Leiter der Reichs= 
Wirtschaftskammer verkauft (soviel ich weiß um 
800 000 Mark) und an Hitler weitergeschenkt. Diese 
Partituren lagen noch im März 1945 in der Reichs= 
kanzlei und sind jetzt „verschollen“: entweder ver= 
nichtet oder in russischem, amerikanischem oder deut= 
schem Besitz. Außer dem Amerikaner Carleton Smith 
hat sich noch niemand um den Verbleib der Doku= 
mente gekümmert — die Rechtsnachfolger Adolf 
Hitlers, denen heute diese Partituren gehören, scheinen 
kein großes Interesse dafür zu haben...“ 


„Über das ‚Wahnfried-Archiv’ (es befindet sich heute 
im Bayreuther Festspielhaus) ist Frau Winifred Wag-= 
ner, auf Grund des Testamentes Siegfried Wagners 
vom 8. März 1920, als befreite Vorerbin verfügungs= 
berechtigt (der Testamentsvollstrecker, Rechtsanwalt 
Dr. Meyer in Bayreuth, wird das gern bestätigen). 
Sie hat sofort nach dem Tode Siegfried Wagners erst= 
mals dieses Archiv ohne Einschränkung für jede 
wissenschaftliche Einsichtnahme zur Verfügung ge= 
stellt: seitdem sind alle Dokumente von Interesse 
veröffentlicht worden, zuletzt in dem Buch ‚Richard 
Wagner‘ von Kurt von Westernhagen. 


Unveröffentlicht sind heute lediglich noch die Tage= 
bücher Cosima Wagners, die sich nicht in unserem, 
sondern im Besitz der Stadt Bayreuth befinden. Diese 
Tagebücher wurden widerrechtlich nach dem Tode 
Cosima Wagners im Jahre 1930 von Frau Eva Cham= 
berlain dem Archiv entnommen und von dieser der 
Stadt Bayreuth unter der Bedingung ‚geschenkt‘, daß 
diese Dokumente der Forschung erst im Jahre 1992 
zugänglich gemacht werden dürfen. Diese lächerliche 
Geheimniskrämerei dauert also immerhin noch 
34 Jahre.” 


An einer anderen Stelle seines Briefes schreibt Wie= 
land Wagner: 

„Ein wirkliches Verbrechen an der Forschung scheint 
mir die Verbrennung der Nietzsche-Briefe durch 
Cosima Wagner gewesen zu sein — übertroffen in 
dieser Beziehung allerdings noch durch ihre Tochter, 
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Frau Eva Chamberlain, die nach dem Tode Cosimas 
im Jahre 1930 den gesamten Briefwechsel Richard— 
Cosima Wagner dem — bis dahin unverschlossenen(!) 
— Wahnfried-Archiv entnahm und diesen unter 
Assistenz ihrer Haushälterin verbrannt hat...” 


Johann Kilp 70 Jahre 


Am 9. April tritt Verlags-Prokurist Johann Kilp in 
sein 71. Lebensjahr. Fast 39 Jahre lang hat er in un= 
ermüdlicher Schaffenskraft seine großen Erfahrungen 
dem Musikverlag B. Schott’s Söhne in Mainz zur Ver= 
fügung gestellt. 

Eine ungewöhnlich vielseitige verlegerische Ausbil- 
dung im In- und Ausland — er arbeitete als Sortimen= 
ter bei Foetisch und Freres in Lausanne, Vevey und 
Biel, bei Hug & Co. in Straßburg u. a. — wurde ihm 
zuteil, bevor er 1919 bei der Firma B. Schott’s Söhne 
eintrat. Hier übernahm er ein wichtiges Ressort, die 
Auslandsabteilung, und half auf seinen vielen Aus= 
landsreisen die durch den Ersten Weltkrieg abgebro- 
chenen freundschaftlichen Beziehungen des Verlages 
wieder anzuknüpfen. 1930 erteilte ihm die Firma 
Schott die Prokura und berief ihn damit in die Ver= 
lagsleitung. Über den Zweiten Weltkrieg und die 
Nachkriegswirren hinweg hat er seine ganze Kraft 
dem Verlag gewidmet. 

Seine reichen Kenntnisse im Sortiment, seine Erfah= 
rungen im Verlagswesen, seine Energie, sein Schaffens= 
eifer und seine organisatorischen Fähigkeiten machten 
ihn zu einer der Hauptstützen des Verlages. 


Musikfeste und 
musikpädagogische Veranstaltungen 
(Fortsetzung von Heft 3) 


Weißenburg (Mfr.), Lehrgang für den Selbstbau ein= 
facher Instrumente und Instrumentenkunde 
(7.—13. April 1958) 

Weißenburg (Mfr.), Musikalischer Elementarlehrgang 
für Volksschullehrer (8.—13. April 1958) 

Weimar, Musiktage 1958 (10.—13. April 1958) 

San Juan (Puerto Rico), „Festival Mozart=-Beethoven= 
Brahms“ (10. April bis 5. Mai 1958) 

Prag, Prager Frühling (12. Mai bis Ende Mai 1958) 


Hunderttausende 


haben nach dieser bewährten 
Anleitung das- Blockflötenspiel 


erlernt 


Zwei Bände je DM 2,80 


In jeder Musikalienhandlung vorrätig 


B. SCHOTT’S SÖHNE - MAINZ | 


Prag, Internationaler Pädagogischer Kongreß 
(18.—25. Mai 1958) 

Salzburg, Musikalischer Frühling „Die Wiener Klassik” 
(24. Mai bis 15. Juni 1958) 

Schloß Elmau (Obb.), Brahms-Festwoche anl. seines 
125. Geburtstages (31. Mai bis 8. Juni 1958) 


Nürnberg, 7. Internationale Orgelwochen (31. Mai bis 
8. Juni 1958) 


Wien, Wiener Festwochen 1958 (31. Mai bis 22. Juni ° 


1958) 

„Spoleto (Italien), Festival zweier Welten (5. Juni 1958) 

Zwickau, Robert-Schumann-Fest (7.—8. Juni 1958) 

Prades (Südfrankreich), „Festival Mozart-Beethoven- 
Brahms“ (3.—21. Juli 1958) 

Wien, Wiener Sängerfest (17. bis 2o. Juli 1958) 

Schongau (Obb.), Streicher-Lehrgang „Geige—Fidel 
(Gambe)“ (23.—29. Juli 1958 

Schongau (Obb.), Musikalischer Elementarlehrgang 
für Volksschullehrer (24.—30. Juli 1958) 


Staufen (Breisgau), X. Staufener Musiktage (26. Juli 
bis 3. August 1958) 


Bayreuth, Jugendfestspieltreffen (10.—26. August 1958) 


Zermatt (Schweiz), Zermatter Meisterkurse für Musik 
(20. August bis 15. September 1958) 


Salzburg, Mozart-Tagung des Zentralinstituts für 
Mozartforschung der Internationalen Stiftung Mo= 
zarteum (26.—31. August 1958) 


Bukarest, ı. Internationaler Wettbewerb George 
Enescu (5. bis 15. September 1958) 


Hamburg, Internationale Meisterkurse 
(8. bis 27. September 1958) 


Brüssel, Internationale Musiktage für experimentelle 
Musik anläßlich der Weltausstellung (5.—1o. Okt. 
1958) 


Festspiele und Tagungen 


Das erste „Festival zweier Welten“ in Spoleto, Italien, 
beginnt am 5. Juni mit einer Aufführung von Verdis 
„Macbeth“. Das Festival wird von der Festival Foun= 
dation, Inc., getragen, deren Präsident Gian=Carlo 
Menotti ist. Ziel des Festivals ist es, Künstler der 
Alten und der Neuen Welt zusammenzubringen. 
„Macbeth” wird von einem Ensemble junger ameri= 
kanischer und italienischer Sänger dargeboten (Tho= 
mas Schippers ist musikalischer Leiter, Luchino Vis= 
conti Regisseur). Es werden außerdem zwei einaktige 
zeitgenössische Opern erstaufgeführt, ferner Konzerte 
und Ballettabende veranstaltet neben amerikanischen 
Schauspielen und großen Ausstellungen. 


Während der Wiener Festwochen (31. Mai bis 22. Juni) 
wird die Wiener Staatsoper eine „Woche des zeit= 
genössischen Opernschaffens“ durchführen. Das Pro= 
gramm enthält folgende Werke: Wozzeck (Alban 
Berg); Oedipus Rex und Petruschka (Igor Stra- 
winsky); Mathis der Maler (Paul Hindemith); Trionfi 
(Carl Orff); Der Sturm (Frank Martin); Der Revisor 
(Werner Egk). Die Volksoper wird eine Reihe klas= 
sicher Operetten bringen. Im Theater in der Josefs= 
stadt kommt Arthur Schnitzlers „Anatol“ in der musi= 
kalischen Neufassung von Robert Stolz erstmals zur 
Aufführung. Eine besondere Attraktion verspricht das 
erste europäische Chorfest zu werden. 

Das 21. Internationale Festival für zeitgenössische 
Musik in Venedig findet vom 10. bis 26. September 
statt. Die Diskussionen und Konzerte stehen unter dem 


Thema „Beziehungen und Analogien zwischen der 
klassischen und zeitgenössischen Musik”. Unter Dis 
mitri Mitropoulos spielen die Wiener Philharmoniker, 
daneben musizieren Orchester und Chor des Nord- 
deutschen Rundfunks, Hamburg, sowie Orchester des 
italienischen Rundfunks und des Theaters „La Fenice“ 
in Venedig. Uraufgeführt wird Russos Chorwerk 
„Lamentazioni di Geremia“. Werke von Debussy, 
Ravel, Prokofieff und Satie werden vom Marionetten- 
theater „I Piccoli di Podrecca” aufgeführt. Igor Stra- 
winsky wird zwei eigene Werke dirigieren. 


Das XXXIl. Festival der Internationalen Gesellschaft 
für Neue Musik findet vom 9. bis 15. Juni in Straß-= 
burg statt. Die internationale Jury hat folgende Werke 
ausgewählt: Kammermusik: 2. Streichquartett (Hans 
Erich Apostel/Österreich), 2. Streichquartett (Herbert 
Brun/lsrael), Streichquartett (Valentino Bucchi/Italien), 
Klavierfantasie (Aaron Copland/USA), Alma re= 
demptoris mater (Peter Maxwell Davies/England), 
Dialoge für 2 Geigen (John Exton/England), Klavier- 
trio (Artur Malawski/Polen), Variationen für Klavier- 
trio (YorisAki Matsudaira/Japan), Zeitmaße (Karl= 
heinz Stockhausen/Deutschland), Fantasia seria für 
Streichquartett (Flemming Weis/Dänemark). — Werke 
für Kammerorchester: Oratio Mechtildis (Klaus Hu= 
ber/Schweiz), Igre für Bariton und Kammerorchester 
(Milko Kelemen/Jugoslawien), Developpements rare= 
fiants für Gesang und Kammerorchester (Makoto 
Moroi/Japan), Septett (P. Schat/Holland), Konzert für 
Klarinette und Kammerorchester (Ralph Shapey/USA). 
— Orchesterwerke: Ouvertäre in drei Tempi (Niccolö 
Castiglioni/Italien), Klavie-':onzert (Michel Ciry/ 
Frankreich), Concertino für 3 Trompeten und Strei= 
cher (Egil Hovland/Norwegen), Ritornell (Ingvar 
Lidholm/Schweden), Sieben Lieder nach Gedichten von 
Rene Char für Vokalquartett und Orchester (Jean= 
Louis Martinet/Frankreich), Prevariata (Einojuhani 
Rautavaara/Finnland), Variationen über ein Thema 
von Kapralova (Milos Sokola/Tschechoslowakei), Sin-= 
fonie (Bernd Alois Zimmermann/Deutschland). 


Das Holland=Festival 1958, das vom 15. Juni bis 
15. Juli in den Städten Amsterdam, Den Haag und 
Scheveningen abgehalten wird, bringt die Urauffüh- 
rung der Oper „Francois Villon“ von Sam Dresden, 
ein Auftragswerk der Stadt Amsterdam. Das Werk 
war von Sam Dresden, der auch selbst den fran= 
zösischen Text verfaßte, nur im Klavierauszug fertig- 
gestellt worden; sein Schüler Jan Mul übernahm nach 
seinem Tode die Instrumentierung. Die Niederlän= 
dische Oper bringt das We.& in der Inszenierung von 
Wolf Dieter Ludwig, musikalische Leitung Alfred 
Eichmann. Opern von Verdi und Rossini stehen weiter 
auf dem Programm der Niederländischen Oper. Die 
Deutsche Oper Düsseldorf wird mit „Ariadne auf 


'Naxos” von Strauss und „Die Sache Makropoulos” 


von Janäcek gastieren. Unter Hans Rosbaud kommen 
die Einakter von Schönberg „Erwartung“ und „Von 
heute auf morgen” zur Aufführung. Das Belgrader 
Nationalopernballett bringt Bartöks „Der wunder= 
bare Mandarin”. Zahlreiche Konzerte niederländischer 
Orchester und Chorvereinigungen umrahmen das 
Programm. 


Die ersten fünf Sinfoniekonzerte der Internationalen 
Musikfestwochen Luzern 1958 (13. August bis 10. Sep= 
tember) spielen das Schweizerische Festspielorchester, 
die folgenden drei die Berliner Philharmoniker, zwei 
weitere das Philharmonia Orchestra London. Aus An= 
laß des zwanzigjährigen Bestehens der Luzerner 
Musikfestwochen wurde Frank Martin beauftragt, 
einen „Introitus” zu komponieren, der zu Beginn des 
ersten Sinfoniekonzertes am 13. August unter Leitung 
von Ernest Ansermet uraufgeführt wird. 


Verdis „Don Carlos” leitet die Salzburger Festspiele 
am 26. Juli ein. Bis zum 31. August stehen auf dem 
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Spielplan insgesamt 85 Veranstaltungen, darunter 
„Cosi fan tutte“, „Figaros Hochzeit“, „Arabella“ und 
die Erstaufführung von Barbers Oper „Vanessa”. An 
Sprechstücken werden außer dem traditionellen „Jeder= 
mann“ Franz Werfels „Juarez und Maximilian” auf- 
geführt. Das Ballett „Marquis de Cuevas” tritt in vier 
Ballettabenden mit zwei verschiedenen Programmen 
auf. 

In diesem Jahre finden die Wiesbadener Maifestspiele 
vom 17. Mai bis 8. Juni statt. An musikalischen Dar= 
bietungen sind neben den Konzerten des Symphonie= 
orchesters Wiesbaden Aufführungen des New=Yorker 
American Ballet Theatre und der Staatsoper Belgrad 
zu nennen. Höhepunkt der Festspiele ist das fünf- 
tägige Gastspiel der Staatsoper Rom, das Werke von 
Puccini bietet. 

Im Mittelpunkt des diesjährigen „Prager Frühlings” 
(12. Mai bis 3. Juni) stehen Werke von Leos Janälek 
anläßlich seines 30. Todestages. U. a. werden Wolf= 
gang Sawallisch und Dietrich Fischer-Dieskau mit= 
wirken. 

Vom 10. bis 13. April finden in Weimar die „Musik= 
tage 1958” statt. In sechs Konzerten tragen zahlreiche 
Solisten sowie die Weimarische Staatskapelle, das 
Große Rundfunkorchester Leipzig, das Berliner Rund- 
funk-Sinfonieorchester, das Orchester der Weimarer 
Hochschule für Musik, ferner der Große Chor des 
Berliner Rundfunks und der Chor der Gerhart-Haupt= 
mann-Oberschule Wernigerode zeitgenössische Werke 
ostdeutscher Komponisten vor. Dirigenten sind Ger= 
hard Pflüger, Heinz Rögner und Fritz Krell. 


In der Zeit vom ı5. Mai bis 8. Juni werden die 
Schwetzinger Festspiele stattfinden. Vorgesehen sind 
6 Opern- und 6 Schauspiel-Aufführungen, 6 Konzerte 
und ein Liederabend. 


Im Rahmen des Basler Bartök=Festivals (18. Mai bis 
3. Juni) wird Paul Sacher die Uraufführung des 
1. Violinkonzertes dirigieren. Das Werk entstand im 
Jahre 1908. 


Vom 31, Mai bis 8. Juni findet in Nürnberg die 7. In= 
ternationale Orgelwoche statt. Prof. Hans Mersmann 
eröffnet mit seinem Vortrag „Die religiöse Musik in 
unserer Zeit” die Veranstaltungsreihe. Es folgen 
Messen, Chor=- und Orchesterwerke alter und neuer 
Meister, dargeboten von dem Dresdener Kreuzchor 
(Prof. Mauersberger), dem Chor der Regensburger 
Kirchenmusikschule, dem Bach=Chor der St.=Lorenz= 
Kirche, der Nürnberger Singgemeinschaft. Das Frän= 
kische Landesorchester gibt unter Prof. Dr. Hermann 
Scherchen ein eigenes Orchesterkonzert, ebenso das 
Orchester des Nürnberger Opernhauses unter Erich 
Riede und das Symphonieorchester des Bayerischen 
Rundfunks unter Eugen Jochum. Prof. Hans Heintze, 
Berlin, spielt Orgelwerke von Bach, Reger, David und 
Bornefeld, Prof. Anton Heiller, Wien, interpretiert 
Orgelwerke alter Wiener Meister. Auch Fernando 
Germani, Paris, gibt ein Orgelkonzert. 


wirnotieren 


Zum Gedächtnis 


In ihrem Heim in Bayreuth starb am 13. März die be«= 
rühmte Wagnersängerin Maria Müller im Alter von 
60 Jahren. In den Jahren 1931—1944 sang sie in Bay= 
reuth die großen lyrischen Sopranpartien. Einer ihrer 
größten Triumphe war Richard Strauss’ „Ägyptische 
Helena“. Auch in Opern von Verdi, Weber und Puc= 
cini trat sie mit großem Erfolg auf. In New York, 
Wien und Paris war sie oft als Gast tätig; der Berliner 
Staatsoper gehörte sie jahrelang an. 
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Nach längerer schwerer Krankheit verschied am 16. 
März in München im Alter von 62. Jahren der Chor= 
direktor des Bayerischen Rundfunks Josef Kugler. 
Sein Verdienst ist es, den Rundfunkchor, dessen Lei= 
tung er 1949 übernahm, zu internationalem Ruf und 
Namen getührt zu haben. 

Im Alter von 47 Jahren verstarb am ı9. Februar der 
italienische Musikforscher Alessandro Piovesan. Pio= 
vesan war seit Jahren Leiter des Internationalen 
Festivals für zeitgenössische Musik auf der Biennale 
in Venedig. 

Friedrich Vieweg, der Inhaber des bekannten Berliner 
Musikverlages Christian Friedrich Vieweg, starb am 
1. Februar 1958 im Alter von 89 Jahren. 


Uraufführungen 


Auf der Brüsseler Weltausstellung wird Gian-Carlo 
Menottis neue Oper „Maria Gorvin“ unter Leitung 
des Komponisten uraufgeführt. Menotti schrieb sie 
im Auftrage der amerikanischen Rundfunk= und Fern= 
sehgesellschaft National Broadcasting Company. 


Rudolf Wagner-Regeny hat seine neue Oper „Prome= 
theus”, frei nach Aischylos, beendet. Das Werk, im 
Auftrag des Hessischen Kultusministeriums kompo= 
niert, wird bei der Eröffnung des neuen Opernhauses 
in Kassel Ende 1958 oder Anfang 1959 uraufgeführt. 


Wolfgang Fortner schreibt nach dem Bühnenstück 
„Corrila“ von Gerard de Nerval eine heitere Kurz= 
oper, die unter der Leitung von Hermann Scherchen 
im Rahmen der diesjährigen Berliner Festwochen 
uraufgeführt werden soll. 


„Vanessa“, die neue Oper Samuel Barbers mit Text 
von Gian=Carlo Menotti, wurde in New York urauf= 
geführt. Dimitri Mitropoulos dirigierte, Cecil Beaton 
schuf die Bühnenbilder. Bei den Salzburger Festspielen 
wird das Werk ebenfalls mit den Solisten der New= 
Yorker Uraufführung zur Aufführung gelangen. 


Von den Städtischen Bühnen Köln erhielt Bernd Aloys 
Zimmermann den Kompositionsauftrag für „Die Sol= 
daten”, ein Bühnenstük von Lenz. Die Urauffüh= 
rung ist für Mai 1959 vorgesehen. 


Mario Castelnuovo-Tedesco, der seine Oper in drei 
Akten nach Shakespeares „Der Kaufmann von Vene= 
dig“ beendet hat, arbeitet augenblicklich an einer 
Vertonung von Shakespeares Komödie „All’s well 
that ends well“. 

Renzo Rossellinis zweite Oper, die die Niederschla= 
gung einer Revolte in einem totalitären Staat behan« 
delt, „Il vortice“ (Der Wirbel), gelangte am Theater 
San Carlo in Neapel zur Urautführung. Die musi= 
kalische Leitung hatte Oliviero de Fabritiis, 

Die Uraufführung der Oper „Volpone” von Francis 
Burt an der Württembergischen Staatsoper, die ur= 
sprünglich für die laufende Saison vorgesehen war, 
ist auf den Herbst verschoben worden. 


„Noye’s Fludde“, die Kinderoper von Benjamin Brit= 
ten, gelangt am ı8. Juni im Rahmen des Aldeburgh 
Festival in Oxford Church in der Nähe von Aldeburgh 
zur Uraufführung. 

Ein Ballettabend der Vereinigten Städtischen Bühnen 
Krefeld—Mönchen-Gladbach brachte in Uraufführung 
Alexander Spitzmüllerss „Das Tagebuch“ in der 
Choreographie von George Froscher. Jean-Pierre 
Ponnelle und Ernst Rufer schufen die Bühnenbilder, 
Charly Schneider hatte die musikalische Leitung. 
Boris Blacher schreibt ein Ballett „Quadriga“, das 
während der Berliner Festwochen uraufgeführt wird. 
Das Libretto, das den Phädra-Stoff behandelt, schrieb 
Tatjana Gsovsky, die auch die choreographische Lei« 
tung der Uraufführung übernehmen wird. 

Das „Vorspiel zu einer großen Oper“ von Franz 
Schreker, aus dem Nachlaß des 1934 verstorbenen 
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Komponisten, wurde im Südwestfunk Baden-Baden 
unter Hans Rosbaud uraufgeführt. Schreker, zuletzt 
Direktor der Berliner Hochschule für Musik, hat das 
Vorspiel im Sommer 1933 kurz vor seinem Tode als 
letzte Komposition vollendet. 


Anfang September findet in London die Uraufführung 
von Henzes Ballett „Ondine“ statt. Es entstand als 
Kompositionsauftrag des Royal Ballet (Sadlers Wells). 
Nach der Uraufführung wird das Royal Ballet mit 
dem Werk bei den Festspielen in Edinburgh, an der 
Mailänder Scala, in Parma, Rom und Neapel gastieren. 


Francis Poulenc komponierte eine „Elegie pour Cor” 
zur Erinnerung an den kürzlich ums Leben gekom-= 
menen Bläser Dennys Brain. 


Eugen Szenkar leitete die Uraufführung der 5. Sin= 
fonie des österreichisch=britischen Komponisten Egon 
Wellesz in Düsseldorf. 


Am 25. März gelangte das Orchesterwerk „And the 
fallen petals“ von Chou Wen-Chung am Norddeut= 
schen Rundfunk Hamburg zur deutschen Erstauffüh= 
rung. 

Für das „Modern Jazz Quartett” hat Boris Blacher 
„Zwei Poems“ für Vibraphon, Kontrabaß, Schlagzeug 
und Klavier und „Eine Amsel dreizehnmal gesehen” 
nach Gedichten von Wallace Stevens komponiert. 


Volker Wangenheim leitet die Uraufführung der 
Vierten Sinfonie von Siegfried Borris in Bonn im 
Juni 1959. Die Intrada serena V des gleichen Kompo- 
nisten wird im Sommer 1958 erstmals in Braunschweig 
zu hören sein; im Oktober kommt sein Konzert für 
Gambe und Streichorchester an der Berliner Musik= 
hochschule zur Uraufführung. 


Am 21. März wurde in der Tonhalle in Zürich Hans 
Werner Henzes „Sonate per archi” uraufgeführt. 


Als Kompositionsauftrag für das Niederrheinische 
Musikfest 1958 schrieb Günther Raphael ein Orche= 
sterwerk „Zoologica, Charakterstudien für großes 
Orchester“, das in Duisburg uraufgeführt werden 
wird. 


Karl Michael Komma erhielt vom Kulturkreis im 
Bundesverband der deutschen Industrie den Auftrag, 
eine Psalmkantate zu schreiben, die am 10. September 
in der Kathedrale zu Reims vom Aachener Domchor 
unter Prof. Rehmann zum erstenmal zu hören ist. 


In Cannes spielte die junge israelische Pianistin Varda 
Nishry die Uraufführung der „Klaviermusik 1957“ 
von Paul Ben-Haim. 

Wolfgang Jacobi komponierte „Höfische Tänze”, eine 
Ballettsuite nach Lully für Streichorchester. 

In Winterthur wurden die 3. Sinfonie „Fantasia not= 
turna” (1957) von Armin Schibler und das dreisätzige 
Oboenkonzert von Peter Mieg uraufgeführt. Unter 
Clemens Dahinden spielte das Winterthurer Stadt= 


. orchester, Solist war Egon Parolari. 


„Kontraste”, ein Werk des österreichischen Kompo= 
nisten Robert Schollum, wurde in Linz uraufgeführt. 
Gastdirigent war Franz-Paul Decker aus Bochum. 


Berufungen und Ehrungen 


Helmut Henrichs, Generalintendant der Städtischen 
Bühnen Wuppertal, geht am ı. Januar 1959 als Leiter 
des Bayerischen Staatsschauspiels nach München. Er 
übernimmt damit die Nachfolge von Kurt Horwitz. 


Der neue Generalintendant der Städtischen Bühnen 
Köln, Oscar Fritz Schuh, hat mit Wolfgang Sawallisch 
einen Vertrag abgeschlossen. Sawallisch wird zunächst 
zwei Jahre nach Wiesbaden und vom 1. September 
1960 in der Nachfolge Otto Ackermanns als musika= 
lischer Oberleiter der Oper nach Köln gehen. 


Dr. Siegfried Goslich, Leiter der Musikabteilung von 
Radio Bremen und Dozent der Musikhochschule Köln, 
wurde zum Städtischen Musikdirektor in Remscheid 
berufen. Er wird sein Amt mit Beginn der Winter- 
spielzeit übernehmen. 


Zum musikalischen Leiter des Londoner Philharmo- 
nischen Orchesters für die nächste Spielzeit wurde der 
aus Deutschland stammende Dirigent William Stein= 
berg ernannt. 


Der Rat der Stadt Münster wählte Hans Joachim 
Vetter zum Direktor der Westfälischen Schule für 
Musik in Münster. Er trat sein Amt am ı. April an. 
Vor seiner Berufung nach Münster war Vetter Ge= 
sanglehrer am Städtischen Konservatorium Duisburg, 
Dozent an der Musikhochschule in Köln sowie Staat= 
licher Musikberater für den linken Niederrhein. 1953 
wurde Vetter in die Vorschlagskommission für den 
„Großen Kunstpreis Nordrhein-Westfalen“ gewählt, 
1955 als Mitglied in den Ausschuß für Künstlerhilfe 
des Bundespräsidenten. 


Dr. Hermann Pfrogner erhielt einen Lehrauftrag für 
Gegenwartskunde der Musik an der Staatlichen Hoch= 
schule für Musik München. 


An das Städtische Konservatorium der Musik Nürn= 
berg wurden berufen: Kammersängerin Hilde Schep- 
pan für das Lehrfach Sologesang und Konzertmeister 
Saschko Gawriloff für das Lehrtach Violine. 


Der Cellist Klaus Storck, der bisher als Dozent am 
Staatlichen Institut für Musik in Mainz tätig war, 
wurde als Nachfolger von Karl Drebert zur Leitung 
der Celloklasse an die Folkwangschule in Essen be= 
rufen. 


Karl Heinz Diehl hat am Trapp’schen Konservatorium 
München die Klavierklasse von Hermann Bischler 
übernommen, der einem Ruf an die Staatliche Hoch- 
schule für Musik in München gefolgt ist. 


Aus der Hand des bayerischen Ministerpräsidenten, 
Dr. Hanns Seidel, empfing Prof. Hans Knapperts= 
busch anläßlich seines 70. Geburtstages das Große 
Verdienstkreuz mit Stern der Bundesrepublik Deutsch= 
land. Von der Stadt München wurde ihm die goldene 
Ehrenmünze, von den Münchener Philharmonikern 
der goldene Ehrenring überreicht. Die Bayerische 
Staatsoper ernannte ihn zu ihrem Ehrenmitglied. 


Der Kunstpreis der Republik Österreich für Musik 
wurde vom Unterrichtsminister Dr. Drimmel an den 
in Edinburgh wirkenden österreichischen Tondichter 
Hans Gal verliehen. 


Der Senat der Stadt Berlin überreichte am 18. März 
den Berliner Kunstpreis für 1958 an Hans Werner 
Henze. 


Rückwirkend für 1957 ist der Intendant der Städ- 
tischen Bühnen Essen, Dr. Karl Bauer, vom Verband 
deutscher Bühnenschriftsteller und Bühnenkomponisten 
E. V. mit dem „Silbernen Blatt“ ausgezeichnet worden. 


Anthony van Hoboken erhielt am 28. März ein Ehren= 
doktorat der Universität Utrecht. 


Jubilare 


Sein 80. Lebensjahr vollendete am 6. April in München 
Prof. Carl Ehrenberg. Der gebürtige Dresdener, Schü= 
ler von Wieck und Draeseke, kam erstmals 1900 als 
Kapellmeister nach München und übernahm nach 
mehreren Dirigentenstellungen (1922—24 Staatsoper 
Berlin) die Leitung der Kapellmeisterklasse an der 
Kölner Musikhochschule, später die der Münchener 
Musikhochschule (1935). Sein kompositorisches Schaf= 
fen gipfelt in Orchesterwerken; die Oper „Anneliese” 
wurde 1922 in Düsseldorf uraufgeführt. Auch als 
Liedkomponist ist Ehrenberg erfolgreich hervor= 
getreten. 
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Der Kasseler Generalmusikdirektor Paul Schmitz 
feiert am 16. April seinen 60. Geburtstag. Als Schüler 
von W. Rehberg, Ernst Toch und W. Furtwängler 
erhielt er seine musikalische Ausbildung am Mann= 
heimer Konservatorium. Dann wirkte er als Opern= 
kapellmeister in Kiel, Weimar, Stuttgart, München, 
Leipzig, hier auch als Dirigent des Gewandhaus= 
Kammerorchesters. Seit 1951 ist er musikalischer 
Oberleiter des Kasseler Staatstheaters und der Sym= 
phoniekonzerte. 

D. Dr. h. c. Karl Vötterle, der Inhaber des Bärenreiter= 
Verlages in Kassel, wird am ı2. April 55 Jahre alt. 
Seinen 50. Geburtstag feiert am 5. April Herbert von 
Karajan. Der berühmte Dirigent wurde in Salzburg 
geboren; seine große Karriere nahm von Aachen ihren 
Ausgang. 1955 wählten ihn die Berliner Philharmo= 
niker als Nachfolger Furtwänglers zu ihrem Leiter. 
Daneben übernahm er wenig später die künstlerische 
Leitung der Wiener Staatsoper und der Wiener Phil- 
harmoniker. Seit dem vergangenen Jahr ist er auch 
künstlerischer Leiter der Salzburger Festspiele. Zu 
einem wahren Triumphzug gestaltete sich eine im ver= 
gangenen Jahr mit den Berliner Philharmonikern 
unter seiner Leitung unternommene Konzertreise nach 
Japan. Von Karajan ist auch als Reisedirigent vielfach 
in Bayreuth, der Mailänder Scala, London und Über- 
see tätig. 

50 Jahre alt wird am 19. April der Leiter der Bam- 
berger Symphoniker, Generalmusikdirektor Professor 
Joseph Keilberth. Er war zunächst Generalmusikdirek= 
tor in seiner Geburtsstadt Karlsruhe. 1940 wurde ihm 
die Leitung des Deutschen Philharmonischen Orche= 
sters in Prag übertragen. Sein besonderes Verdienst 
ist es, daß unter seiner Initiative dieser wertvolle 
Klangkörper nach 1945 in den Bamberger Sinfonikern 
neu erstanden ist und eine Bedeutung im Musikleben 
erhalten hat, die sich in zahlreichen Gastkonzerten im 
In=- und Ausland immer wieder bestätigt. 1945—50 war 
Keilberth auch Oberleiter der Dresdener und Gast= 
dirigent der Berliner Staatsoper, seit 1951 ist er Leiter 
der Philharmonischen Konzerte in Hamburg. Zahl- 
reiche europäische Orchester verpflichten ihn als Gast= 
dirigenten. 

Günther Raphael wird am 30. April 50 Jahre alt. 
Schon als 23jähriger trat er mit Kompositionen her= 
vor. Furtwängler führte seine 1. Symphonie auf. 
1926—35 war Raphael Lehrer für Komposition und 
Theorie am Konservatorium in Leipzig, 1949-56 in 
Duisburg. Die Hochschule für Musik in Köln ver= 
pflichtete ihn 1957 für die Fächer Tonsatz und Kom= 
position. Raphaels kompositorisches Schaffen liegt 
gleichermaßen auf kirchlichem Gebiet wie auf dem 
des Konzertwesens; er schuf Orgelwerke, Motetten, 
zahlreiche Kammermusik und fünf Symphonien. 

Dr. Richard Meißner, der Direktor des Wiesbadener 
Spangenberg-Konservatoriums, feiert am 23. April 
seinen 50. Geburtstag. Seine musikalische Ausbildung 
empfing der in Mühlheim a. M. Geborene bei Bern= 
hard Sekles, Willy Salomon u. a. am Hoch’schen Kon= 
servatorium in Frankfurt a. M.; er promovierte mit 
einer Arbeit i'her Telemann an der dortigen Uni= 
versität. 1927 übernahm er die Leitung des Wies= 
badener Konservatoriums. 

Der 5ojährige Heinz Pauels ist seit längeren Jahren 
an.den Städtischen Bühnen Köln als Kapellmeister 


und Leiter der Schauspielmusik tätig. Er studierte an 
der Münchener Akademie der Tonkunst und machte 
dort mit siebzehn Jahren sein Diplom in Komposition. 
Als Komponist wurde er vor allem durch sein Streich= 
quartett, op. 4, bekannt. Viele seiner Kompositionen 
(vorwiegend Instrumentalwerke) wurden im Ausland 
und an deutschen Rundfunksendern uraufgeführt. 
Ein neues Ballett „Das Privatleben der Venus von 
Milo“ wird in Kürze beendet. 


Prof. Hans-Georg Görner, der am 23. April seinen 
50. Geburtstag begeht, studierte an der Staatlichen 
Hochschule für Musik und an der Universität in Ber- 
lin. Schon früh erwarb er sich einen bedeutenden Ruf 
als Orgelvirtuose und Dirigent. 1945 wurde er als 
mecklenburgischer Landeskirchenmusikdirektor nach 
Schwerin und später als Lehrer für Komposition an 
die Hochschule für Musik nach Halle berufen, wo er 
im Jahre 1954 zum Professor ernannt wurde. 1956 
wurde ihm der Fritz-Reuter-Kunstpreis verliehen. Zur 
Zeit hat er einen Lehrauftrag an der Humboldt= 
Universität. Sein kompositorisches Schaffen umfaßt 
vorwiegend Orchesterwerke. 


Bühne 


Die Opera buffa „Don Procopio”, die der 22jährige 
Georges Bizet 1860 während seines Romaufenthaltes 
schrieb, gelangte am Stadttheater Straßburg zum 
ersten Male in der Urfassung unter dem Straßburger 
GMD Ernest Bour zur Aufführung. Bronislaw Horo= 
wicz übernahm als Gast die Inszenierung, Teophane 
Matsoukis schuf Bühnenbilder und Kostüme. Das 
Werk war 1906 in einer unglücklichen Bearbeitung 
von Charles Malherbe in Monte Carlo uraufgeführt 
worden. 


Für Ende April hat die Städtische Oper Berlin einen 
Ballettabend vorgesehen, der unter der Gesamtleitung 
von Tatjana Gsovsky steht. Der Abend wird mit der 
deutschen Erstaufführung des Ballettes „Medusa“ 
von Gottfried von Einem eröffnet. Es folgt Strawinskys 
Alterswerk „Agon“, den Schluß bildet „Joan von 
Zarissa“ von Werner Egk, für die Städtische Oper 
eingerichtet von Tatjana Gsovsky. 


Während der Berliner Festwochen 1958 wird die Oper 
„Medea“ von Cherubini in einer Neufassung von 
Horst Goerges und Wilhelm Reinking mit Inge Borkh 
in der Titelrolle erstmals aufgeführt. 


In einer neuen Übersetzung, hergestellt von der Deut= 
schen Staatsoper in Zusammenarbeit mit dem Kom= 
ponisten, brachte die Deutsche Staatsoper Berlin am 
7. Februar die Erstaufführung der slowakischen Natio= 
naloper „Krutnava”“ von Eugen Suchon. Musikalische 
Leitung: Hans Löwlein, Inszenierung: Erich=Alexander 
Winds. Der Komponist war bei der Premiere an- 
wesend. - 
Das Hessische Staatstheater Wiesbaden hat die beiden 
Kurzopern „Der Analphabet“” und „Die Reise“ des 
jugoslawischen Komponisten Ivo Lhotka=Kalinski zur 
deutschen Erstaufführung angenommen. 


Als zweite deutsche Bühne brachten die Städtischen 
Bühnen Erfurt die lyrisch-komische Oper „Die Ver= 
lobung im Kloster“ von Prokofieff in der Inszenierung 


von Klaus Winter und der musikalischen Leitung von 
Ude Nissen. 


Feende am Spiel 


mit unseren bewährten 
und neuen Wulf-Fideln 
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leicht erlernbare Instrumente 
« klangschöne Instrumente 
vielseitige Instrumente 

preiswerte Instrumente 

Instrumente für alte und neue Musik 


Der nächste Ballettabend der Städtischen Oper Han= 
nover sieht ein Ballett mit Kammerchor und Orchester 
von Gian=Carlo Menotti „Das Einhorn“ vor. Rudolf 
Hagelstange ist zur Zeit.mit der Übertragung des 
Librettos ins Deutsche beschäftigt. 


Als erste Wagneroper im neuen Haus bereitet die 
Kölner Städtische Oper zu Ostern die Aufführung 
von „Parsifal“ vor. Die musikalische Leitung liegt in 
Händen von Wolfgang von der Nahmer, die Inszenie- 
rung‘ besorgt Wolf Völker, Berlin, als Gast. 


Seit 1947 eröffnet jedes Jahr die Deutsche Opern 
„gesellschaft in Lissabon im Nationaltheater Säo Carlos 
die Opernsaison. In dieser Saison bestand das Pro- 
gramm aus dem „Fliegenden Holländer“, der „Wal- 
küre“ und „Elektra“. Die „Carmina burana“ von Orff 
wurden von portugiesischen Kräften dargeboten. 
„Cosi fan tutte“ brachte ein Salzburger Ensemble 
unter Alexander Krannhals. 


Die Covent Garden Opera in London wird bis auf 
weiteres ohne musikalische Oberleitung bleiben. 
Rafael Kubelik, der bisherige musikalische Leiter, 
wird nur fünf Monate der Saison dirigieren, die rest= 
liche Spielzeit soll jungen englischen Dirigenten vor- 


behalten bleiben. 


Hervorgerufen durch Tarifschwierigkeiten mit dem 
technischen Personal und den Mitgliedern des Balletts 
sieht sich die Große Oper Paris gezwungen, künftig 
mit einer Reihe französischer, italienischer und deut= 
scher Opern, bei deren Aufführung auf Ballett und 
Bühnenbilder verzichtet werden soll, den Opern- 
betrieb weiterzuführen. Gleichzeitig werden die Ein= 
trittspreise um 30 Prozent ermäßigt. Die Opera 
comigue bleibt dagegen geschlossen. Beide Opern= 
institute hatten infolge fortwährender „Blitzstreiks” 
ihres technischen Personals ihre Pforten am 21. Fe= 
"bruar geschlossen. 


Im Moskauer Kreml begannen die Bauarbeiten für 
ein neues Theater, das 1200 Zuschauer fassen soll. 
Alle Plätze sind mit Übersetzungsanlagen ausgestat= 
tet, die es den Besuchern der verschiedenen Sowjet= 
republiken ermöglichen sollen, das Programm in ihrer 
eigenen Sprache zu hören. 


Konzert 


Joseph Szigeti wird 1959 die Geigenmusik von Werner 
Ezk in der New=Yorker Philharmonie unter Dimitri 
Mitropoulos zur amerikanischen Erstaufführung 
bringen. 

Unter Karl Böhm kommen die Symphonischen Szenen 
von Gottfried von Einem im Dezember dieses Jahres 
in Wien zur österreichischen Erstaufführung. 


Gustav König leitete in Berlin auf Einladung der 
Akademie der Künste ein Konzert mit den Berliner 
Philharmonikern. Zur Aufführung gelangten Werke 
von Fortner, Jarnach, Strawinsky. Bei dieser Gelegen= 
heit war in Berlin zum erstenmal Strawinskys jüngstes 
Werk „Agon” zu hören. 


Franz-Paul Decker dirigierte erstmalig die Wiener 
Symphoniker in Wien. Auf dem Programm standen 
die Ouvertüre „Benvenuto Cellini” von Berlioz, die 
>. Sinfonie von Tschaikowsky und das 3. Klavier= 
"konzert von Bartök. Solistin war Edith Farnadi. 


In Vertretung des erkrankten Eugen Szenkar über- 
nahm Jascha Horenstein die Leitung des sechsten 
Konzertes des Radio-Symphonieorchesters Berlin, das 
neben der 6. Sinfonie und dem b-Moll-Klavierkonzert 
von Tschaikowsky (Solist Shura Cherkassky) Arnold 
Schönbergs Frühwerk „Verklärte Nacht” brachte. 


In der Westberliner Hochschule für Musik fand die 
deutsche Erstaufführung der zehnsätzigen Turangalila= 
Sinfonie von Olivier Messiaen statt. Das Berliner 
Philharmonische Orchester spielte unter Leitung von 
Hans Rosbaud, der'auch die Schweizer Erstaufführung 
1957 in Zürich dirigiert hatte. Die Sinfonie war 1949 
in Boston unter Serge Koussewitzky uraufgeführt 
worden. 


Dem Gedenken Bert Brechts hatte das Städtische Ber= 
liner Sinfonie-Orchester sein Konzert mit folgendem 
Programm gewidmet: Paul Dessau, „In memoriam” 
(Uraufführung, vom Komponisten selbst dirigiert), 
Wolfgang Fortner, Brecht-Kantate „An die Nach: 
geborenen” (Hans-Joachim Rotzsch, Tenor, Ekkehard 
Schall, Sprecher) und Beethovens Eroica. Die Werke 
von Fortner und Beethoven dirigierte Hermann Hilde- 
brandt. In Fortners Kantate trat der neugegründete 
Oratorienchor des Städtischen Berliner Sinfonie= 
Orchesters erstmals öffentlich auf. 


Zwei Konzerte der Dresdener Philharmoniker diri- 
gierte Romanus Hubertus in Dresden. Sie boten: 
Ballettsuite Nr. 2 „Bacchus et Ariane” von Albert 
Roussel, „Bilder einer Ausstellung” von Mussorgsky, 
5. Sinfonie von Tschaikowsky. 


In Hagen leitete Berthold Lehmann ein Sinfoniekon= 
zert, das „Etudes für Streichorchester“ von Frank Mar- 
tin, das 1. Konzert für Violoncello und Orchester von 
Saint-Saens und die 2. Sinfonie von Furtwängler 
brachte. Als Solist des Abends trat Paul Tortelier 
auf. 


„Les Chansons“ von Hans Zehden wurden innerhalb 
der Studio-Konzerte des Orchesters der Stadt Bochum 
mit großem Erfolg aufgeführt. Der Dirigent war 
Franz-Paul Decker. 


Die Landeshauptstadt München veranstaltete mit dem 
Studio für Neue Musik und der Musikalischen Jugend 
einen Büchteer-Abend, bei dem u. a. die drei Kammer= 
oratorien „Die Verklärung”, „Die Auferstehung” und 
„Die Himmelfahrt” unter Leitung des Komponisten 
zur Aufführung kamen. 


Aus Anlaß seines 7siährigen Bestehens veranstaltet 
der Städtische Musikverein Gelsenkirchen (Leitung 
Eugen Klein) zwei Jubiläumskonzerte: am 24. April 
mit Bachs h-Moll-Messe und am 26. Oktober mit dem 
„Canticum mysticum“ von Hermann Schroeder und 
den „Carmina burana” von Carl Orff. 


Das Lore-Fischer-Trio (Lore Fischer, Alt; Rudolf Nel, 
Viola; Hermann Reutter, Klavier) kehrte von einer 
Deutschlandtournee nach Stuttgart zurück. Es hatte 
auf seiner Reise außer alten Arien und Volksliedern 
Werke von Beethoven, Brahms, Gerster und Hermann 
Reutter musiziert. 


Der Konzertflötist Hanns-Dieter Sonntag beendete 
eine Tournee durch Ungarn, Jugoslawien und Öster=- 
reich. Hanns-Dieter Sonntag wirkt als Soloflötist im 
Symphonie- und Kurorchester von Baden-Baden. 


Wulf-Fidel 
Das bewährte und gern ge= 
spielte Instrument. 4 Stimm= 
lagen: Sopran g-g”’ DM 130,-; 
Alt d-d’” DM 145,-; Tenor 
G-g’ DM ı65,-; Baß D-d’ 


| DM 198,- Baß DM 115... 


Wulf-Schulfidel 


Für die Schule und jegliches Gemeinschafts= 
musizieren stellen wir mit dieser Fidel ein 
preisgünstiges Instrument zur Verfügung. 
4 Stimmlagen — Stimmung wie bei der Wulf- 
Fidel. Sopran, Alt jeDM79,-; Tenor DM 95,-; 


Wulf-Quinton 


Neben unseren Instrumenten 

in Quart=Terz=Stimmung 
steht hiermit eine Fidel in 
Quintstimmung bereit. Zwei 
Stimmlagen: Diskant c-c’” 
DM 98,-; Baß C-c’ DM 148,-. | 


Verlangen Sie Prospekte vom MOSELER VERLAG WOLFENBÜTTEL 
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Rundfunk 


Der Norddeutsche Rundfunk Hamburg hat Kompo= 
sitionsaufträge an Boris Blacher, Gottfried von Einem, 
Wolfgang Fortner, Karl Amadeus Hartmann, Philipp 
Jarnach, Olivier Messiaen und Wladimir Vogel ver=- 
geben. Die für großes Orchester geschriebenen Werke 
sollen noch in der Saison 1957/58 uraufgeführt werden. 
Die Ursendung des letzten Vortrages von Arnold 
Schönberg mit dem Titel „Mein Weg“ wurde am 
26. März vom WDR Köln übertragen. Den Vortrag 
hielt Schönberg 1949 an der Universität von Kalifor- 
nien in Los Angeles. Das Essay war ursprünglich für 
die mexikanische Zeitschrift „Nuestra Musica” ge= 
schrieben. 

Am 730. März gelangte Walter Pistons 6. Sinfonie im 
Norddeutschen Rundfunk Hamburg zur deutschen 
Erstaufführung. 

Dem 1934 verstorbenen Komponisten Franz Schreker 
war eine Sendung des WDR Köln gewidmet. Das Sin- 
fonieorchester des Senders spielte unter Leitung von 
Otto Ackermann und Harold Byrns die Suite nach 
Oscar Wildes Novelle „Der Geburtstag der Infantin” 
und das Vorspiel zu dem Drama „Die Gezeichneten“. 
Begleitet von Winfried Zillig sang Ilse Zeyen das 
Wiegenlied aus der Oper „Der Schatzgräber“. 

In deutscher Erstaufführung erklingen am 21. April 
im WDR Köln die „Figures sonores“ für Orchester 
von Yoritsune Matsudaira. 

Aus dem Kongreß-Saal des Deutschen Museums in 
München übertrug der Bayerische Rundfunk ein Kon= 
zert der Veranstaltungsreihe „Musica viva”. Chor und 
Orchester des Bayerischen Rundfunks unter Eugen 
Jochum musizierten die Slawische Festmesse von Leo$ 
Tanalek. Solisten waren Annelies Kupper, Lore Fischer, 
William MacAlpine, Max Proebstl, Anton Nowas= 
kowski. Mit Monique Haas am Flügel folgte Hinde- 
miths Konzert für Klavier und Orchester (1946). Das 
Programm schloß mit dem Allegro symphonique von 
Marcel Poot. 

Die letzte Bühnenschöpfung Debussys, „Das Mar= 
tyrium des heiligen Sebastian”, sendete der WDR am 
24. März. Die Ausführenden waren: Will Quadflieg, 
Bernhard Minetti, Anny Schlemm, Margot Guillaeume, 
Anni Bernards und Martha Deisen. Unter Leitung von 
Ernest Ansermet musizierten der Kölner Rundfunk-= 
chor und das Kölner Rundfunksinfonieorchester. 

Die „Drei lyrischen Chansons” nach Texten von Pre= 
vert von Gerhard Wimberger, die im Mai letzten Jah= 
res in Salzburg uraufgeführt wurden, waren im Süd- 
westfunk Baden-Baden in deutscher Erstaufführung 
zu hören. 

Der Bayerische Rundfunk übertrug am ı0. März ein 
Nachtkonzert mit Werken von Pierre Boulez, Ernst 
Krenek und Luigi Nono. Yvonne Loriod und Pierre 
Boulez trugen vier Stücke aus den „Structures pour 
2 pianos a 4 mains” von Boulez vor. Als Aufnahme 
des WDR kam der ı. Abschnitt von Kreneks Pfingst= 
oratorium „Spiritus intelligentiae, sanctus“” mit dem 
Titel „Das Verlangen nach Geist” zur Sendung. Luigi 
Nonos Stück für Flöte und kleines Orchester „Y su 
sangre ya viene cantando”, von Kurt Redel und dem 
Symphonieorchester des Bayerischen Rundfunks unter 
Hermann Scherchen interpretiert, beschloß die Sen- 
dung. 

Karl Meisters Bläsersextett (Divertimento), kürzlich 
in München uraufgeführt, kam im Bayerischen Rund- 
funk zur Ursendung, interpretiert von Kurt Kalmus, 
Willi Kneißl, Kurt Richter, Willy Beck, Karl Kolbinger 
und Josef Listl, 


| Goldklang-Blockflöten 
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Im Bayerischen Rundfunk ist die den Freunden der 
Hausmusik zugedachte Sendereihe „Laßt uns Musi- 
kanten sein“ Ende Januar angelaufen. Rudolf Heinz 
Bart! hat das Manuskript geschrieben. Die Reihe um= 
faßt acht Sendungen und läuft bis Ende September. 


Innerhalb der Sendereihe „Jugend hört neue Musik” 
des Süddeutschen Rundfunks spielten Oskar Sala und 
das Sinfonieorchester des Süddeutschen Rundfunks 
unter Hans Müller-Kray Harald Genzmers „Konzert 
für Mixtur-Trautonium und großes Orchester” (1952). 


Wettbewerbe und Preisausschreiben 


Unter der künstlerischen Leitung von Cesare Nordio, 
dem Direktor des Monteverdi=Konservatoriums in 
Bozen, wird vom 25. August bis 5. September der 10. 
„Internationale Pianistenwettbewerb Ferruccio Busoni” 
in Bozen ausgetragen. Zugelassen sind Pianisten, die 
das ı5. Lebensjahr vollendet und das 32. Lebensjahr 
nicht überschritten haben. Als erster Preis — „Busoni= 
preis” — winken den Bewerbern der Betrag von 500 000 
Lire sowie zehn Konzerte mit italienischen Orche= 
stern (der Accademia Nazionale von „Santa Cecilia” 
in Rom, der Mailänder „Scala“, des Florentiner Musik= 
mai u. a.). Der zweite Preis ist mit 200000 Lire do= 
tiert, der dritte mit 150000 Lire, der vierte mit 100 000 
und der fünfte mit 50000 Lire. Der Prüfungsausschuß 
setzt sich aus 15 führenden Konzertpianisten zusam= 
men, u. a. Claudio Arrau, Wilhelm Backhaus, Alfred 
Cortot, Egon Petri, Arthur Rubinstein u. a. Prospekte 
und Auskünfte sind bei der Direktion des Konserva= 
toriums „Claudio Monteverdi” in Bozen erhältlich. 


Die Rundfunkanstalten der Bundesrepublik Deutsch= 
land führen ihren 7. Internationalen Musikwettbewerb 
vom 5. bis 16. September wieder in München durch. 
Er erstreckt sich auf Gesang, Klavier, Cembalo, Fagott, 
Trompete, Violine und Duo Violoncello/Klavier. Pro= 
spekte und Teilnahmebedingungen sowie Anmelde= 
formulare können von der Hauptabteilung Musik des 
Bayerischen Rundfunks München 2, Rundfunkplatz, 
bezogen werden. 


Sänger und Sängerinnen, die nach dem 31. Dezember 
1924 geboren sind, können an dem Internationalen 
Vokalisten=Wettbewerb in ’s=Hertogenbosch 1958 (6. 
bis 10. September) teilnehmen. Schüler von Musik« 
instituten und Konservatorien, die noch kein Schluß= 
examen abgelegt haben, dürfen sich nur mit Zustim= 
mung des Direktors ihrer Musikschule beteiligen. Ein= 
schreibungen können bis zum 1. August beim Sekre= 
tariat Concours, Stadthuis, ’s=Hertogenbosch, vorge 
nommen werden. 


Wie in den früheren Jahren setzte die Stadt Solingen 
wieder einen Preis für eine Chorkomposition aus. 
Gewünscht wird ein Männerchor hymnischen Charak= 
ters mit Orchester. Das preisgekrönte Werk soll bei 
der Eröffnung der neuen Stadthalle im nächsten Jahr 
zur Uraufführung kommen. 


Aus Anlaß des 4ojährigen Bestehens des Verlags und 
des 65. Geburtstages des Verlagsinhabers führt der 
Iris Musik= und Theater-Verlag August Mallmann 
GmbH., Recklinghausen, einen Preis-Wettbewerb in 
Männerchören durch. In Frage kommen Chöre a cap= 
pella oder mit Einzelinstrumenten. Teilnahmeberech= 
tigt sind alle deutschen Komponisten, besonders aber 
junge Komponisten, an deren Förderung dem Verlag 
liegt. Es sind sechs Preise im Gesamtbetrag von 1000,— 
DM vorgesehen. Der Verlag bittet, vor Absendung 
von Manuskripten die Wettbewerbs-Bedingungen an= 
zufordern. 


in Ton und Ansprache immer hervorragend. 
Nachweis von Fachgeschäften durch Heinrich Gill, Bubenreuth/bei Erlangen | 
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Richard Wagner an Otto Bach / Briefe von Daniella v. Bülow und Eva Wagner / Richard Wagner (Picture Post 
Library) / Johann Nepomuk David / Willy Strecker (Haut) / Schuberts „Wunderinsel” (Winkler-Betzeniahl) | 
Josef Keilberth / Vera Little als Carmen (Willott) / 50. „Neues Werk“ in Hamburg (Müller) / Gustav König 
(Ecelt) / Otto Jochum 


Neue Zeitschrift für Musik : Gegründet 1834 von Robert Schumann + Das Musikleben 
Organ der Robert-Schumann=Gesellschaft, Frankfurt a. M. 


Seit 1906 vereinigt mit dem „Musikalischen Wochenblatt” — Seit 1953 vereinigt mit der Zeitschrift „Der Musikstudent” — Seit 1955 
vereinigt mit der Zeitschrift „Das Musikleben”“ (gegründet von Prof. Dr. Ernst Laaff), „Deutsche Musikzeitung”. 


OFFIZIELLES NACHRICHTENORGAN 


seit 1954 für den Arbeitskreis für Schulmusik und allgemeine Musikpädagogik, Sitz Hannover — seit 1954 des Verbandes der Lehrer 
für Musik an den höheren Schulen Bayerns, Sitz München. 


seit 1956 für den Verband Deutscher Oratorien= und Kammerchöre E. V., Sitz München — seit 1953 des Verbandes der Singschulen, 
Sitz Augsburg 
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MUSIKERZIEHUNG - MUSIKSTUDENT 


Verantwortlich: Prof. Dr. Erich Valentin und Dr. Karl H. Wörner 


KURT WESTPHAL 


Sinn und Unsinn der musikalischen Texttreue 


oder 


Die Problematik der texttreuen Interpretation 


Die folgenden Ausführungen stellen die verkürzte Fassung eines 
Vortrages dar, den der Verfasser auf dem „2. Gesamtdeutschen 
Musikfest in Coburg” am 1. September 1956 und in abgeänderter 
Form auf der Arbeitstagung des „Instituts für Neue Musik und 
Musikerziehung” in Lindau am ı2. Juni 1957 gehalten hat. 


Die Forderung nach Texttreue, und damit verbunden 
nach Werk=, Stil- und Geisttreue dem musikalischen 
Kunstwerk gegenüber ist in den letzten Jahrzehnten 
mit zunehmender Eindringlichkeit erhoben worden. 
Daß sie gestellt und erfüllt werden konnte, ist nicht 
zuletzt eine Folge des Einflusses, den die musik= 
wissenschaftliche Forschung seit einem halben Jahr- 
hundert erlangt hatte. Als die Musikwissenschaft an= 
gefangen hatte, die Musik vergangener Epochen aus 
den Krypten der Bibliotheken, in denen sie oft jahr= 
hundertelang geruht hatte, wieder ans Licht zu heben, 
entstand bald auch der Wunsch, diese Musik ferner 
Zeiten wieder zum Klingen zu bringen. Hier setzte 
für die Wissenschaft eine neue Aufgabe ein, denn der 
Notentext eines Minnesängerliedes, eines Quadruplum 
der Notre-Dame-Schule, einer isorhythmischen Mo= 
tette, eines deutschen Tenorliedes oder italienischen 
Madrigals gibt keineswegs bereitwillig Auskunft dar- 
über, wie die betreffende Musik in ihrer Zeit erklun= 
gen ist. Mit einer oft an kriminalistischen Scharfsinn 
grenzenden Findigkeit hat die Musikwissenschaft sich 
die Methode des Indizienbeweises zunutze gemacht 
und die mutmaßliche lebendige Klanggestalt, wenn 
auch unter oft heftigem Für und Wider der einzelnen 
Forscher, eruiert. 


Der Wunsch, dem Willen des Schöpfers so nahe wie 
möglich zu kommen, wurde jetzt auch denjenigen 
Epochen gegenüber immer lebhafter, deren Musik be= 
reits lebendiges Gut war, also der Musik vom Spät= 
barock bis zum Ausgang des vorigen Jahrhunderts. 
Die Sonaten, Sinfonien usw. der Klassiker und Ro= 
mantiker waren durch die Fülle der praktischen Aus= 
gaben vielfach entstellt. Ihr Notenbild glich über- 
malten Bildern, die nur noch sehr vage das Original 
erkennen ließen. Selbst einzelne Vertreter der älteren 
Musikwissenschaft sind, wenn sie, wie der gewiß 
großartige Hugo Riemann, auf eine bestimmte Phra= 
sierungstheorie eingeschworen waren, an diesem Pro= 
zeß der Korrumpierung des Originaltextes nicht un= 
schuldig. Die Gefahr einer „Quellenversumpfung“, 
wie man diesen Prozeß genannt hat, wurde durch die 
sogenannten „bezeichneten“ Ausgaben immer größer. 
Aufgabe der jüngeren Musikwissenschaft war es daher, 
Schicht für Schicht von diesem be= und zerarbeiteten 
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Notenbild abzuheben und durch Urtextausgaben dem 
Interpreten überhaupt erst einmal die Möglichkeit zu 
geben, dem originalen Text gewissermaßen Auge in 
Auge gegenüberzustehen. Diese Arbeit ist seit Jahr= 
zehnten in reichem Maße geleistet worden, und ihr 
Resultat ist durchaus ein Ruhmesblatt der Musik= 
wissenschaft. 


Inzwischen ist jedoch, wie mir scheinen will, das 
Pendel zu stark nach der anderen Seite ausgeschlagen. 
Der neuerdings immer häufiger begangene Fehler ist 
der, daß Geist und Buchstabe verwechselt, bzw, gleich= 
gesetzt werden. Man glaubt, dem Geist um so näher 
zu sein, je genauer, je ängstlicher man sich an den 
Buchstaben hält. Ist der Buchstabe genau, muß auch 
der Geist stimmen: das ist der nicht seltene Quer= 
schluß. Während sich in der Zeit zwischen Liszt und 
Busoni jeder Pianist seine Bach-Partita für seinen 
eigenen Konzertgebrauch so arrangierte, wie es ihm 
richtig schien, fällt heute jeder über jeden Pianisten 
her, der auch nur einen Vorschlag anders ausführt, 
als es dem beurteilenden Experten nach seiner eigenen 
fleißigen Forschung zutreffend scheint. Die Frage der 
Texttreue hat daher begonnen, sich pedantisch zu ver- 
engen und sich unproduktiv zu versteifen. Ich möchte 
daher an Hand einiger Beispiele Sinn und Unsinn der 
Texttreue erörtern, das letztere mehr noch als das 
erstere, obwohl das aus dem Munde eines Musik= 
wissenschaftlers und Kritikers überraschen mag. 


Zunächst sei daran erinnert, daß wir Heutigen uns in 
dem Bestreben, die künstlerischen Absichten der 
großen Meister getreu zu realisieren, von früheren 
Epochen grundlegend unterscheiden. Als Bach eine 
Messe von Palestrina abschrieb, um sie in Leipzig 
aufzuführen, transponierte er sie selbstverständlich in 
den Klangstil seiner Zeit. Er zögerte nicht, ihr ver= 
stärkende Instrumente und den für den Barock un= 
erläßlichen Generalbaß hinzuzufügen, obwohl ihm 
zweifellos bekannt war, daß die Messen Palestrinas 
Ascappella-Musik waren. Nicht anders ging Mozart 
vor, als er Oratorien von Händel bearbeitete. 


Wenn ein Meister der Lutherzeit ein mehrstimmiges 
deutsches Lied von Finck, Isaac, Resinarius oder wem 
immer in die Finger bekam, so nahm er eine Stimme, 
die ihm nicht gefiel, am häufigsten den sogenannten 
Vagans, heraus und ersetzte sie durch eine andere. 
Die schöpferische Lust trieb ihn, das Werk seines 
Kollegen auf seine Weise zu verändern und, wie er 
überzeugt war, zu verschönern. Die Angleichung von 
Kunstwerken früherer Epochen an den jeweilig mo= 


. 


dernen Zeitstil war stets eine Selbstverständlichkeit. 
Das geistige Gut einer vergangenen Lpoche wurde 
mit größter Unbetangenheit annektiert, man näherte 
sich ıhm nicht mıt scheuer Ehrturcht und distanz= 
haltendem Respekt, sondern mıt der Freude dessen, 
der ein in Notenschrift und Papier erstarrtes Gebilde 
mit neuem Leben — und das ist eben das eıgene Leben, 
der eıgene Stil, der eigene Geschmack — ertüllte. Kein 
Musıker zwischen dem Begınn des 13. und der Mitte 
des 18. Jahrhunderts machte es anders, und keiner 
‚von ihnen wäre auf den Gedanken gekommen, in der 
_ Bearbeitung der eigenen Komposition durch einen 
anderen Meister einen unerlaubten Eingriff oder eine 
Verletzung des eigenen schöpterischen Willens zu 
sehen. Niemals gait eın Kunstwerk als endgültig ab= 
geschlossen und unwiderruflich. Jedes Vverk begab 
sich in den Fiuß der Zeiten und ließ sich willig von 
ihm verwandeln. 


Diese Einstellung hat sich seit der Klassik im Ver= 
lauf des 19. Jahrhunderts in zunehmend gesteigertem 
Maße geändert. Man hat darin ein Zeichen der schöp= 
ferischen Schwäche unserer Zeit gesehen, hat kultur= 
pessımistisch darauf hingewiesen, daß uns die naive 
Selbstsicherheit früherer Epochen, die von dem Be= 
wußtsein durchdrungen waren, es besser zu können 
als die Generationen der Väter, verlorengegangen ist. 


Ohne diese Frage entscheiden zu wollen: Tatsache ist, 
daß wir heute das geschaffene Kunstwerk als etwas 
Endgültiges, nicht mehr Antastbares betrachten, und 
daß ihm gegenüber unser eigener Spieltrieb, soweit 
er Verwandiungstrieb ist, schweigt. Wir unterwerfen 
uns dem im Kunstwerk niedergelegten Willen des 
Schöpfers. 

Nur seinem Willen? Auch seinem Buchstaben. Damit 
aber beginnt die Problematik. Wir hören sofort auf, 
die Deutung einer Beethovenschen Sinfonie anzu= 
erkennen, sofern die Deutung des Interpreten mit dem 
Buchstaben in Konflikt kommt. Wir sind nicht bereit, 
zuzugeben, daß Beethoven etwa durch die Verwen= 
dung ventilloser Hörner und Trompeten Einschrän= 
kungen unterworfen gewesen sein könne, um nicht in 
solchem Falle berechtigten Ergänzungen zustimmen zu 
“müssen. (Gerade an dieser Stelle haben mehrere Diri- 
genten die von einem ihrer Kollegen angegriffenen 
Wagnerschen Hinzufügungen, z. B. der Hörner im 
Scherzo der Neunten Sinfonie, verteidigt. Ein anderer 
hat auf gewisse berechtigte Instrumentationsretuschen 
in der Egmont-Ouvertüre hingewiesen.) Vollends ab- 
geneigt sind wir, Schwächen im handwerklichen 
Können eines großen Komponisten zu unterstellen, 
und wenn auch jeder einzelne von Mussorgsky als 
„genialem Dilettanten“ spricht, so wird doch neuer- 
dings die Urfassung des „Boris Godunoff” der 
Rimsky=Korssakoffschen Bearbeitung vorgezogen. Auch 
die Zustimmung. Bruckners zur Bearbeitung seiner 
Sinfonien hindert nicht, daß nur die „Originalfassung” 
gilt. 

Dabei waren die großen Komponisten durchaus nicht 
engherzig. Richard Strauss erwähnt im Vorwort seiner 
letzten Oper „Capriccio” dafür ein beherzigenswertes 
Beispiel. Danach hatte der Harfenist der Münchener 
Oper während der Proben zur „Walküre” Wagner ge= 
fragt, was er mit der Harfenstimme des Feuerzaubers 
anfangen solle. Sie sei unspielbar. Wagner antwor= 
tete: „Ich bin kein Harfenist. Sie sehen doch, was ich 
haben will. Ihre Aufgabe ist es, die Stimme so ein= 
zurichten, daß’ es klingt, wie ich es mir vorstelle.” 
Diese Erwartung, „daß es klingt, wie ich es mir vor= 


stelle“, steht zweifellos über der Forderung, daß es 


genau so ausgeführt wird, wie es der Buchstabe ver- 
langt. 


Wie groteske Formen das Zurückgehen auf die Ur- 
fassung annehmen kann, dafür möchte ich ein Beispiel 
anführen, das ich in den letzten zehn Jahren mehr- 
fach erlebte. Mehrere Pianisten haben beim Vortrag 
der „Sinfonischen Etüden“” von Schumann die vom 
Autor bei der endgültigen Redaktion ausgeschiedenen 
drei Variationen, die bisher auch niemand gespielt 
hatte, wieder eingefügt, worunter die Gesamtwirkung 
des Werkes entschieden leidet. Sie gingen also sogar 
bei dem Autor selbst hinter dessen endgültigen, chro= 
nologisch aber gewissermaßen zweiten Willen auf 
dessen ersten, später aber verworfenen Willen zurück: 
ein Verfahren, das zweifellos unzulässig ist. Weiter 
kann man das Bestreben nach einer in diesem Fall 
falsch verstandenen Treue gegenüber dem Urwillen 
des Autors sicher nicht treiben. 


Aber auch da, wo es gerechtfertigt scheint, steht der 
Aufwand an geistig=spekulativer Energie in oft zwei= 
fellosem Mißverhältnis zu der Geringfügigkeit des 
Objekts und seiner tatsächlichen Bedeutung im Rahmen 
des Zeit= oder Personalstils. Nehmen wir etwa die 
Frage der Ausführung der Vorhalte in den Rezita= 
tiven Mozarts. Wieviel ist nicht darüber geschrieben 
worden. Heute kann man auf den Opernbühnen das 
Rezitativ zu Susannens Gartenarie, um ein allgemein 
bekanntes Beispiel herauszugreifen, inmindestens drei 
verschiedenen Fassungen hören. Die seltenste ist die 
wörtliche Ausführung des Notenbildes, so wie es bei 
Mozart steht. Das wagt kaum noch eine Sängerin 
oder ein Kapellmeister. Auch ein Kapellmeisteranfän- 
ger weiß heute etwas über die Vorhaltspraxis bei 
Mozart. Ihm ist bekannt, daß eine Ausführung des 
Notentextes so, wie er auf dem Papier steht, keine 
Stiltreue, sondern das Gegenteil sein würde. 


Bei Mozart steht: 


Ge 


da ich dich, 


o G- 


End-lich naht sich die Stun-de 


_eb-ien, bald ganz be-sit-zen wer-de! 

So, wie gesagt, hört man es nur selten, aber immer= 
hin, ich habe es auch so schon gehört. Weit häufiger 
ist folgende Form: 


Und wieder seltener ist die folgende, noch weiter= 
gehende Form, auf die einige Experten als die allein 
richtige schwören: 


Ich höre als Kritiker sehr viel und habe genügend 
Gelegenheit, die verschiedene Wirkung der einzelnen 
Fassungen an mir selbst zu beobachten. Da ich ge= 
rade für Mozart eine tiefe und unbegrenzte Vereh= 
rung habe und ihn recht gut zu kennen glaube, darf 
ich mir als Versuchsperson vielleicht ein wenig kom= 
petent sein, und da muß ich nun sagen: ob Ausführung 
1, 2 oder 3, für den Eindruck im Rahmen des Werk= 
ganzen spielt die Verschiedenheit so gut wie keine 
Rolle, sie tangiert die Stil-Qualitas Mozarts über- 
haupt nicht. 


Nicht anders ist es mit der Ausführung dieses oder 
jenes Mordents, Prallers oder Trillers in den Suiten 
von Bach. Auch der aufmerksame Hörer wird in 
vielen Fällen kaum bemerken, ob der Triller von der 
oberen oder der unteren Note her angesetzt wurde. 
Dazu vollzieht sich der Vorgang zu schnell, dazu ist 
der ästhetische Empfindungswert, die ästhetische Emp= 
findungseinheit gewissermaßen zu schwach. Bach, wenn 
er heute noch einmal leben könnte, würde sicherlich 
sehr erstaunt sein und kopfschüttelnd dabei stehen, 
wenn sich die Gehirne über die richtige oder falsche 
Ausführung dieses oder jenes Trillers heiß reden oder 
schreiben. Und was würde wohl Mozart sagen, wenn 
er sehen könnte, wie manche Übersetzer seiner Opern= 
texte lieber einen deutschen Satz verbiegen, ehe sie 
in einem Rezitativ ein Viertel in zwei Achtel zerlegen. 
Ich möchte nicht mißverstanden werden: Selbst= 
verständlich soll damit keiner nachlässigen Behand- 


lung der barocken oder klassischen Ornamentik das 


Wort geredet werden. Ganz gewiß nicht. Genauso 
wie der gotische Bildner hoch über dem Portal des 
Doms seine Relief-Skulpturen sorgsam und genau 
arbeitete, obwohl bei dem Abstand der Beschauer nicht 
feststellen konnte, ob er genau oder schludrig gear= 
beitet hatte — er arbeitete sorgfältig ganz einfach um 
der handwerklichen Sauberkeit, um des Ethos der 
künstlerischen Arbeit willen —, so wollen auch wir 
die barocken Verzierungen richtig ausführen. Nur 
sollten wir die Bedeutung dessen nicht übertreiben und 
nicht so tun, als ob das Stilgebäude Bachs zusammen= 
bräche, wenn das einmal in anderer Weise geschieht, 
als es dem Bach=Experten X oder Y richtig erscheint. 
Jede Dogmatik ist hier fehl am Platze. Die Behauptung 
einzelner Bachforscher, daß beispielsweise der Triller 
bei Bach grundsätzlich mit der oberen Nebennote zu 
beginnen hat, ist unrichtig, denn es trifft nicht einmal 
zu, daß alle Theoretiker dieser Zeit eine solche Be= 
handlung des Trillers grundsätzlich fordern. Auch ist 
sonst nicht zu verstehen, warum Komponisten wie 
z.B. Domenico Scarlatti dem Triller einmal die Be« 
zeichnung Tr. geben, ein anderes Mal aber die obere 
Vorschlagsnote dem Triller voranstellen. Auch würde 
die melodische Linie oft genug in ihrem stufenweisen 
Verlauf gestört werden, wenn der Triller von oben 
angesetzt würde (etwa im Thema der Fis-Dur-Fuge, 
Wohlt. Klavier I). Übertriebene Beachtung solcher sti= 
listischer Randerscheinungen bringt Unfreiheit, philo= 
logische Enge und knausernde Kleinlichkeit in das 
lebendige Musizieren. 


Immerhin ist hier ein auf genauer Kenntnis der 
Quellen beruhender Eifer am Werk. In manchen 
anderen Fällen wird die gewählte und verteidigte 
Form der Werkausführung nur auf Grund ungenü- 
gender historischer Kenntnis als werktreu deklariert. 
Die dabei benutzte pseudowissenschaftliche Argumen= 
tation besteht vielfach darin, daß eine lokal begrenzte 
Praxis für die Praxis der betreffenden Zeit schlechthin 
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erklärt wird. Noch schlimmer ist es, wenn die kleine 
Besetzung des Orchesters, wie wir sie hie und da im 
18. Jahrhundert antreffen, als stilintegrierender Faktor 
hingestellt und heute nachgeahmt wird. Das ist z. B. 
oft bei der Ausführung Haydnscher und Mozartscher 
Sinfonien der Fall. Der Dirigent, der 10 oder 12 seiner 
Violinisten erlaubt, erst nach der Pause zu erscheinen, 
weil er dann Bruckner dirigiert, während vor der 
Pause Haydn oder Mozart an der Reihe sind, kann 
sich für die je 6 oder 8 ersten und zweiten Violinen, die 
er bei Haydn und Mozart einsetzt — im Gegensatz zu 
je 14 oder 16 bei Bruckner — jedenfalls nicht auf die 
Ausführungspraxis der klassischen Zeit berufen. Es 
sind uns eine zufriedenstellende Zahl von Orchester- 
besetzungen aus der Zeit zwischen Mozarts Geburts= 
und Beethovens Todesjahr überliefert. Robert Haas 
hat eine ganze Anzahl in seiner „Ausführungspraxis“ 
z.T. in Tabellenform sehr übersichtlich mitgeteilt. 
Aus ihnen geht hervor, daß eine Besetzungsnorm in 
Dresden, Mannheim, Wien, Paris kaum annäherungs= 
weise bestand. Haydn hat sich in Esterhaz zeitweise 
zwar mit einem Orchester von ı9 Mann begnügen 
müssen. Das aber ist eine Ausnahme, die ihm ganz 
gewiß nicht ideal und gemäß erschienen sein dürfte. 
Bei den Londoner Salomon=Konzerten standen ihm 
bereits nicht weniger als 28 Violinen zur Verfügung. 
Das Mannheimer Orchester hatte in den 5oer bis 80er 
Jahren wechselnd ı8 bis 20 Violinen, Paris in der 
gleichen Zeit 18 bis 28, Dresden durchschnittlich 17. 
Der „Mitridates“ des vierzehnjährigen Mozart wurde 
in Mailand mit 28 Violinen aufgeführt. 1781 erklang 
eine Sinfonie Mozarts, wie er selbst berichtet hat, 
sogar mit 4o Violinen, und für die Uraufführung von 
Haydns „Schöpfung“ im Jahre 1798 wurde ein Or= 
chester von 180 Mann eingesetzt. Die zuletzt genann= 
ten Besetzungsstärken sind natürlich Ausnahmen. 
Aber die vorher erwähnten zeigen zur Genüge Schwan= 
kungen, aus denen heutige Dirigenten keine Normen 
und keine „historische“ Berechtigung zu kammer-= 
orchestraler Besetzung ableiten können. Die Tatsache, 
daß sich Haydn, und selbst noch der junge Schubert, 
oft mit je 4 oder 5 Violinen begnügen mußten, läßt 
nicht den leisesten Schluß zu, daß diese durch die 
Umstände bedingte klangmaterielle Ärmlichkeit ihr 
geheiligter stilistischer Wunsch war, so wenig wie es 
Bach Vergnügen gemacht haben dürfte, die Matthäus= 
Passion mit insgesamt 4o Mann aufzuführen. Die 
Schlußfolgerung kann nur diese sein: es steht jedem 
Dirigenten frei, ob er die Sinfonien des reifen Haydn 
und Mozart mit je 6 oder je ı2 Violinen besetzen will. 
Das äußere Kriterium dafür liegt genau wie zur Zeit 
Haydns und Mozarts zunächst nur in der Tatsache, 
wieviel ihm zur Verfügung stehen, das künstlerische 
Kriterium aber in dem Grad an Spieldisziplin seines 
Orchesters. Hervorragende Orchester können ohne 
weiteres eine starke Besetzung wählen, weil dank 
ihrer Spielkultur und =disziplin die Beweglichkeit und 
Schwerelosigkeit des Klanges erhalten bleiben, die 
Schönheit und Fülle aber gesteigert werden. Orchester 
von minderem Rang tun besser daran, Haydn und 
Mozart in kleinerer Besetzung zu musizieren, 


Auch bei der Wiederbelebung der spätbarocken Oper 
kann die Anklammerung an lokal bedingte und lokal 
verschiedene Praktiken ein einseitiges, wenn nicht 
falsches Stilbild vermitteln. Ich habe in meinem Auf 
satz „Mit oderohne Verzierungen?” (Das Musikleben, 
Februar=Heft 1953) die Frage gestellt: Kommen wir 
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mit der Wiederaufnahme der Verzierungen, die viele 
Sänger in der Arie, besonders im Dacapoteil vor- 
nahmen, der Stilwirklichkeit der barocken Oper oder 
nur einer modischen Zeiterscheinung des Barocks 
näher? Oft genug ist nur .das letztere der Fall; wir 
wissen, daß einzelne Komponisten dem usurpierten 
Recht des Sängers auf reiche dekorative Ausstattung 
der Arienmelodik mit „Manieren“ durchaus grollend 
gegenüberstanden. Auch ist unser heutiges Opern= 
publikum nicht in der Lage, den Melodiekern in einer 
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reichen Umkleidung zu erkennen. Dem Publikum von 
1730 fiel das nicht schwer, weil die gleichen Melodie= 
wendungen und Melodiemodelle dutzendweise in den 
Opern von Vinci, Terradeglia, Perez, Hasse und 
Graun wiederkehrten und somit ein Bedürfnis nach 
ihrer Variation durch den extemporierenden Sänger- 
virtuosen bestand. 


Die Frage der Text= und Stiltreue stellt sich daher 


jedesmal anders. Sie ist nicht philologisch, sondern 
nur vom lebendig empfindenden Interpreten zu lösen. 


Phrasierung und Artikulation 


Prof. Dr. Hermann Keller, Stuttgart, hat die folgenden Aus- 
führungen über „Phrasierung und Artikulation“ im Rahmen 
eines Hauptreferates auf dem Lindauer Kongreß vorgetragen. 
Vergleiche hierzu den Aufsatz von Siegfried Borris „Das Pro= 
blem der objektiven Interpretation“ (NZ für Musik, Dez. 1957) 
und den Aufsatz von Kurt Westphal in diesem Heft. 


Es ist für einen Autor nicht leicht, ein Thema, das er 
bereits in Buchform behandelt hat*), abgekürzt in die 
Form eines Zeitschriften-Aufsatzes umzugießen. Fasse 
dich kurz! Es ist ja schon wichtig, den grundsätzlichen 
Unterschied der beiden Begriffe „Phrasierung“ und 
„Artikulation“, die so oft durcheinandergeworfen wer= 
den, dem Musiker — dem konzertierenden Künstler 
wie dem Musikerzieher — immer wieder klarzu= 
machen und sein Interesse für diese beiden Gebiete 
wach zu halten, die viel mehr als bloße Schulbegriffe 
sind, vielmehr in das Wesen der Musik als einer 
Sprache tief hineinführen. Ich konnte daher meinem 
Buch den Untertitel „Ein Beitrag zu einer Sprachlehre 
der Musik” geben. 


In der Sprache unterscheiden wir zwischen dem Inhalt, 
dem Sinn einer Aussage („was ich sage“) und dem 
Ausdruck („wie ich es sage“). Beide können gleich= 
gerichtet sein, so daß der richtige Ausdruck den Sinn 
unterstreicht, sie können aber auch gegensätzlich ge= 
richtet sein: man kann Ja in einem Ton sagen, der 
Nein bedeutet. In der Sprache werden die Sinnein= 
heiten, die Sätze oder Satzteile durch die Interpunk= 
tionen zusammengefaßt und voneinander geschieden: 
leicht durch ein Komma, nachdrücklich durch einen 
Punkt. 

Wie steht es damit in der Musik? 

Auch hier unterscheiden wir zwischen dem „Sinn” 
einer Melodie oder einer Phrase (der durch die Ton= 
schritte, die Harmonik, das Metrum des Taktes und 
den Rhythmus gegeben ist) und dem Ausdruck, der 
vom Zeitmaß, der Dynamik, der Klangfarbe, der Lage 


®) Phrasierung und Artikulation, 92 S, mit 152 Notenbeispielen, 
Bärenreiter=Verlag, Kassel, 1955. 


SAITEN FÜR ALLE STREICHINSTRUMENTE 


im Ton=-„Raum“ (Höhe, Tiefe) und von der Artikula= 
tion abhängt, d. h. davon, ob die Töne gebunden oder 
gestoßen werden, oder auch sich durch Bindung klei- 
ner Gruppen zusammenschließen (Gruppen=Artikula= 
tion). Bei der Phrasierung ist der enge Zusammen= 
hang von Musik und Sprache ohne weiteres einzus= 
sehen: die Interpunktionen sind zugleich Atemzeichen, 
und in der gesungenen Musik gelten die Atemzeichen 
des Textes (von Ausnahmen, besonders bei Kolo= 


. raturen, kann hier abgesehen werden). So heißt phra= 


sieren in der Sprache wie in der Musik soviel wie 
atmen; die instrumentale Melodie gehorcht darin den 
gleichen Gesetzen wie die vokale, nur hat sie die 
Atemgrenzen erweitert. Auch gibt es in der Musik 
Phrasenverschleifung (die Grenze zwischen zwei 
Phrasen wird verwischt), Phrasenverkettung (der 
Schlußton der ersten Phrase ist zugleich Anfangston 
der nächsten), und in der mehrstimmigen Musik 
Phrasenverschränkung, z.B. bei der Engführung eines 
Themas in der Fuge. 


"Nun ist es merkwürdig, daß die Musik darauf ver- 


zichtet hat, sich Interpunktionen zu schaffen, wie das 
die Sprache getan hat (erst im späteren Mittelalter), 
sondern dies dem musikalischen Gefühl des Spielers 
überläßt. Ein einziger großer Komponist hat den 
Versuch gemacht, Phrasierungseinschnitte durch Häk= 
chen (Kommata) kenntlich zu machen: Couperin im 
3. und 4. Buch seiner Pieces de clavecin. In der zweiten 
Hälfte des 18. Jahrhunderts haben norddeutsche Klein= 
meister den kleinen Trennungsstrich eingeführt, aber 
keiner von den Wiener Klassikern hat ihn benutzt, 
und erst um 1900 ist er, besonders durch Theodor 
Wiehmayer, für instruktive Ausgaben wieder in 
Gebrauch gekommen. Vorher hatte man den Versuch 
gemacht, den Zusammenhang einer Phrase durch einen 
sie überspannenden Bogen, den „Phrasierungsbogen“, 
kenntlich zu machen, ja manche Herausgeber gingen 
so weit, zwei und drei kleinere, größere und große 
Bogen übereinanderzusetzen, um Phrasen, Halbsätze, 
Perioden damit zu begrenzen. Da durch dasselbe 


Zeichen, den Bogen, aber auch Gruppen von Noten 
zum Legato zusammengeschlossen werden mußten, so 
führte sich dieser Versuch von selbst ad absurdum: 
man kann nicht ein und dasselbe Zeichen für zwei 
verschiedene Bedeutungen benützen. Besonders mit 
staccato-Punkten mußte der Phrasierungsbogen in un= 
heilvolle Kollision kommen. 

Nun ist es so, daß in der ganzen neueren Musik, von 
den Wiener Klassikern und Vorklassikern an, die Ab= 
grenzung der Phrasen fast stets unmittelbar ver= 
standen wird; man wird z.B. in den Sonaten von 
Beethoven kaum einen Fall finden, wo das unklar 
wäre, da Pausen, harmonische Kadenzen, die Setzung 
von dynamischen und anderen Vortragszeichen fast 
nie einen Zweifel aufkommen lassen. Anders ist das 
bei der älteren Musik, etwa einer Allemande von Bach, 
oder bei der polyphonen Musik, etwa bei den Fugen 
des Wohltemperierten Klaviers. Hier fehlen oft klare 
Einschnitte, die Harmonik bietet noch keine klaren 
Wegweiser, während eine Stimme abschließt, geht die 
andere weiter, die Abgrenzungen der Motive sind oft 
strittig usw. Hier können m. E. die kleinen Trennungs= 
striche gute Dienste tun, besonders um den Spieler 
vor Mißverständnissen beim ersten Studium zu be= 
wahren. Ich habe daher in meinen Ausgaben alter 
Orgelmeister (Buxtehude, Scheidt, Frescobaldi, Lübeck) 
diese kleinen Striche benützt, aber ich würde heute 
weniger setzen als vor zwanzig Jahren, weil das all- 
gemeine Stilgefühl sich so gefestigt hat, daß manche 
Trennungsstriche, die mir damals als notwendig vor- 
kamen, es heute nicht mehr sind. Ich möchte aber doch 
aus einem bekannten Werk eine Stelle anführen, die 
mir beim Üben erst richtig gelingen wollte, als ich 
diese kleinen Striche eingetragen hatte. Es ist die Eng= 
führungsstelle aus dem dritten Satz des Fünften Bran= 
denburgischen Konzerts. Ich setze sie nach dem Ori= 
ginal her: 
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Um wieviel deutlicher werden nun die Sinnzusammen-= 
hänge für das Auge! (Der Einschnitt in T. 3 der 
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Oberstimme ist so gering, daß er nicht bezeichnet 
werden kann, so wie es auch in der Sprache Trennun= 
gen gibt, für die das Komma zu grob wäre.) 


Und die Artikulation? Sie beschäftigt sich mit der 
Hervorbringung der einzelnen Töne und ihrer gegen- 
seitigen Abgrenzung, was bei der Sprache durch den 
Wechsel von Vokalen und Konsonanten geschieht. 
Grenzfall ist die Bindung, von da führt eine Stufen= 
leiter über portato, non legato, staccato bis zum 
staccatissimo. Hierfür (nicht für. die Phrasierung!) 
hat die Notenschrift eine Reihe von Zeichen geschaffen: 
den Bogen, den Punkt, die Verbindung von Bogen und 
Punkt, den Keil, seit 1800 auch den waagerechten 
Strich. Auch die Zusammenfassung von zwei oder drei 
Noten zu einer Gruppe gehört in das Bereich der Arti= 
kulation; die älteste und verbreitetste ist die Zusam= 
menfassung zweier benachbarter Noten unter einen 


Bogen PP — was wörtlich zu verstehen ist, da die 


Artikulation als ein eigenes Ausdrucksgebiet sich von 
der Violine aus entwickelt hat. Auf alle Probleme, die 
sich für die Editionstechnik daraus ergeben, daß die 
Komponisten vielfach keine Artikulationszeichen ge= 
setzt haben, oder daß die Stecher sie nicht beachtet 
haben, kann hier nicht eingegangen werden, ebenso= 
wenig auf den der Artikulation eigenen besonderen 
Ausdrucksbereich in der Musik. Ich möchte aber zum 
Schluß noch ein Beispiel von Couperin hersetzen, in 
dem sowohl Phrasierung (durch Häkchen) wie eine 
sehr detaillierte Artikulation sich nebeneinander 
finden: 


(aus „Le Carillon de Chythere“, Paris 1722, mit Weg= 
lassung der Verzierungen). Es ist zu bedauern, daß 
Couperins Phrasierungszeichen sich nicht durchgesetzt 
haben; auch der Reichtum und die Genauigkeit seiner 
Artikulationszeichen hat sich erst viel später alls 
gemein eingebürgert. Aber noch heute sind Phrasie= 
rung und Artikulation zwei Gebiete, denen im all- 
gemeinen sowohl die Komponisten wie die konzer= 
tierenden Künstler und besonders die Musikpädagogen 
zu wenig Aufmerksamkeit schenken. 


Klaus Buhe 
Die Plektrumgitarre heute 


Im vergangenen Jahr fand zu Erlangen, veranstaltet 
von der Sociata Internazionale Chitarristi und der 
Gesellschaft der Freunde der Gitarre, der repräsenta= 
tive Internationale Gitarristenkongreß erstmalig in 
Deutschland statt. Das Bemerkenswerte dieser Ver= 
anstaltung lag darin, daß die immer äußerst exklusive 
Gemeinde der Anhänger der Konzertgitarre erstmalig 
die Existenz der Plektrumgitarre offiziell zur Kennt= 
nis nahm, indem sie dieser Variante der Anschlags= 
technik — eben dem Plektrum=Anschlag — und dem 
hierfür entwickelten Instrument einen erstaunlich 


weiten Raum innerhalb ihres Tagungsprogrammes 
einräumte, 


Es ist dies außerordentlich zu begrüßen. Denn einer 
seits hat die Plektrumgitarre — gerade wegen ihres 
Abweichens in Klang und spieltechnischen Möglich- 
keiten von der klassischen Form — längst ihren festen 
Platz vor allem innerhalb unserer heutigen unterhal= 
tenden und tänzerischen Musikausübung gefunden 
und hat die Klangvorstellung eines erheblichen Teiles 
besonders der jüngeren Generation geformt in einem 
Ausmaß, das sich am besten an den geradezu beäng= 
stigenden Herstellungsziffern der Instrumentenindus 
‚strie ablesen läßt. 


Beängstigend nämlich deswegen, weil andererseits der 
hektischen Nachfrage nach diesen Instrumenten ein 
völliger Mangel an Ausbildungsmöglichkeiten gegen= 
übersteht. Für weite Kreise unserer Musiker- und 
Pädagogenschaft ist die Plektrumgitarre in Unkennt- 
nis der in ihr schlummernden Möglichkeiten zum Teil 
.wegen ihrer verdächtigen Herkunft aus der ameri- 
kanischen Volks- und Tanzmusik und dem Fehlen 
ernsthafter Literatur, mehr noch aber vielleicht infolge 
der Propagierung durch den Instrumentenhandel un- 
ter geradezu albernen und durch nichts begründeten 
Bezeichnungen wie „Schlaggitarre” oder „Jazzgitarre“ 
mit dem Odium einer „Nur=Jazz=Gitarre” behaftet. 


Damit war der Stab über das Instrument gebrochen 
und dieses praktisch ins musikalische Niemandsland 
verwiesen, d. h. eine mittlerweile nach Hunderttau= 
senden zählende Anhängerschaft dem krassesten 
Dilettantismus überlassen. Wen können da Auswüchse 
überraschen? 


Die Spielweise der Plektrumgitarre ist heute noch 
allenthalben im wesentlichen durch zwei Formen ge= 
. kennzeichnet, die sich durch die Anwendung des In= 
strumentes innerhalb unserer Tanzmusik heraus= 
gebildet haben: einmal das harmonisch rhythmisie= 
rende Akkordspiel, sodann das vorwiegend elektrisch 
verstärkte Einzeltonspiel, wodurch uns das Instru= 
ment, lautstärkemäßig den anderen Instrumenten an= 
gepaßt, mit diesen zusammen im mehrstimmigen Satz 
oder aber meist improvisierend (als sog. „Chorus= 
spiel”) begegnet. 


Wenn man nun aber bedenkt, daß viele „Schulen“ 
für die Plektrumgitarre sich bestenfalls mit katalog= 
ähnlicher Aufführung von gängigen Akkord,griffen” 
begnügen, ohne auf die Notwendigkeit ihrer organ'= 
schen Verbindung untereinander Wert zu legen; daß 
die heute in Orchesterstimmen fast durchweg an= 
gewandte Symbolschrift (= Akkordbezifferung) zwar 
für den Kundigen unentbehrliches, weil übersichtliches 
und zeitsparendes Hilfsmittel ist, den Anfänger jedoch 
zu gedankenlosem und schablonenhaftem Akkordspiel 
direkt hinführt und ihn in der Illusion bestärkt, 
ebensogut auch ohne Notenkenntnisse auskommen zu 
können; wenn man weiter täglich erleben kann, wie 
stolze Besitzer kostspieliger und raffinierter elektri= 
scher Verstärkereinrichtungen keineswegs immer in 
der Läge sind, auch nur eine simple Tonleiter auf 
ihrem Instrument anständig wiederzugeben, nichts= 
destoweniger aber frisch=fröhlih und nicht ohne 
Selbstbewußtsein drauflos „improvisieren“, dann kann 
es nicht wundernehmen, wenn die Plektrumgitarre in 
der Wertschätzung der maßgebenden Musiköffentlich- 
keit,nicht sonderlich hoch steht und vom Pädagogi= 
schen her völlig ignoriert wird. 

Mit welchem Recht, wird aus dem Folgenden näher 
hervorgehen. Für das Instrument spricht unbedingt, 
daß schon nach den ersten tastenden Versuchen in 


den zwanziger Jahren gerade solche Interpreten ent= 
scheidend zu einer heute als gesichert gelten können- 
den Plektrumgitarre=-Technik beigetragen haben, die 
auch als Komponisten von Rang das Instrument aus 
enger Einseitigkeit herauszuführen bestrebt waren. 


In erster Linie sei erwähnt die jeder publicity abhol- 
den und deshalb bei uns nahezu unbekannten Ameri= 
kaner Dick McDonough (t) und Carl Kress sowie die 
Engländer Jack Duarte und Ivor Mairants, beides zu= 
gleich hervorragende Pädagogen. In Deutschland war 
es vor allem der unvergeßliche Hans Korseck (+ 1942), 
der, von der Konzertgitarre herkommend, mit der 
dort erworbenen musikalischen Delikatesse und mit 
geradezu wissenschaftlicher Sorgfalt zur Entwicklung 
der Technik und Kultivierung der Spielweise bei= 
getragen hat. Und wer erlebt hat, mit welch hohem 
künstlerischem Verantwortungsgefühl heute etwa in 
Hamburg Ladi Geisler, in München Alfred Artmeier 
oder in Leipzig Dieter Resch an der Arbeit sind, den 
wundert nicht, daß heute an das Instrument Aufgaben 
herangetragen werden 'können, die es auf das Niveau 
unserer traditionellen Orchesterinstrumente erheben. 


Vor allem die für den Rundfunk, den Film und die 
Schallplatte schreibenden Komponisten waren es, die 
in immer stärker zunehmendem Maße von der Plek= 
trumgitarre Gebrauch machten und Gebiete erfaßten, 
die über die engen Grenzen der herkömmlichen Un= 
terhaltungs- und Tanzmusik weit hinausgehen. Be= 
sonders auf den Gebieten Hörspiel und Kulturfilm 
eröffnete sich ein weites und ergiebiges Feld. Aber 
auch in einem Stück wie der Fernsehfassung von 
Borcherts „Draußen vor der Tür” — um aus der Praxis 
des Verfassers ein Beispiel der jüngsten Vergangen= 
heit zu erwähnen — wurde das Instrument teils völlig 
solistisch, teils klug disponiert im Ensemble ein= 
gesetzt, und auf der Bühne zeigte sich, z. B. in Bremer 
Inszenierungen des „Faust“ oder Garcia Lorcas „Ber= 
narda Albas Haus” die gleiche Aufgeschlossenheit 
der Komponisten dem Instrument gegenüber. 


Derartige Aufgaben setzen eine völlige Beherrschung 
der Gitarre voraus, Deshalb ist psychologisch inter= 
essant, und wir möchten nicht ohne eine gewisse 
Genugtuung vermerken, daß das mitleidige Lächeln, 
das dem Gitarristen noch vor einem Jahrzehnt seitens 
der „seriösen“ Instrumentalisten allenfalls gegönnt 
wurde, immer mehr kollegialer Anerkennung ge= 
wichen ist. 

So bietet uns also die eigentümliche Situation der 
Plektrumgitarre innerhalb unseres Musiklebens heute 
folgendes Bild: 

Ein verschwindend kleiner Kreis hervorragender Inter= 
preten entwickelte und entwickelt unter den scharfen 
qualitativen Ansprüchen der mikrophongemäßen Wie= 
dergabe gültige spieltechnische, klangliche und kom= 
positionstechnische Maßstäbe, die an das Instrument 
gestellt werden können. 

Rundfunk, Schallplatte, Film, Fernsehen, nicht zu ver= 
gessen die Musikbox, lassen mit der ihnen allen eige= 
nen Durchschlagskraft das Plektrumgitarrespiel als 
Wunschbild in einer sich immer weiter ausbreitenden 
Anhängerschaft entstehen. 

Der Instrumentenbau entwickelte speziell für den 
Plektrumanschlag bestimmte Gitarren, die trotz des 
hier nötigen Stahlsaitenbezuges — von den billigen 
Konfektionsinstrumenten natürlich abgesehen — auch 
hohen Ansprüchen in bezug auf Klangschönheit ge= 
nügen. 
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Da als Nur-Jazz=Instrument propagiert und bewertet, 
stehen Herstellung und Anschaffung des Instrumentes 
in riesenhaften Zahlen in keinem Verhältnis zu den 
heutigen Ausbildungsmöglichkeiten. 


Aus gleichem Grunde fehlt — von wenigen Kom= 
positionen aus der Tanz- und Unterhaltungsmusik 
abgesehen — gedruckte Originalliteratur. 


Und an dieser Stelle nun lohnt sich vielleicht einmal — 
es ist dies ein zugleich strategischer und pädagogischer 
Gedanke — zu prüfen, ob sich nicht die brachliegende 
Begeisterung für das Instrument positiv auswerten 
ließe, ob nicht die Plektrumgitarre gerade jene Eigen= 
schaften aufweist, die vom Standpunkt der Jugend- 
musik an ein Instrument gestellt werden müssen. 


Einzelne pädagogische Anläufe in dieser Richtung, 
wie die Seminare an der Universität München durch 
Alfred Artmeier oder die Lehrgänge des Verfassers 
an der Bremer Volkshochschule, sind gut gemeint, 
aber — angesichts der Riesenzahlen der Interessierten 
— in ihrer Bedeutung begrenzt, solange nicht auch die 
Literaturfrage hinreichend geklärt ist. Denn was 
sollen die neuen Instrumente allein, wenn man sie 
überwiegend in alten Spielmusiken einsetzt, deren 
Satzweise gegenüber den spezifischen Klängen dieser 
Instrumente weitgehend indifferent ist? Und was 
nutzen solche Instrumente, wenn ihnen die Bereiche 
des modernen Tonschaffens, bis auf sehr wenige, 
wenn auch sehr wichtige Ausnahmen, unerschlossen 
bleiben? Und die existierenden Kompositionen sind 
dann auch noch, bestenfalls als Manuskript verviel= 
fältigt von Hand zu Hand gehend. der Allgemeinheit 
unzugänglich und überdies als Schul= und Spielmusik 
nicht immer geeignet. 


Es erscheint mir deshalb außerordentlich bedeutsam, 
daß sich auch auf höherer Ebene die Kräfte, denen es 
um die Belebung und Intensivierung der Jugendmusik-= 
erziehung ernst ist, für die Plektrumgitarre zu inter= 
essieren beginnen. 


Die Landesarbeitsgemeinschaft Jugendmusik Nord= 
rhein=Westfalen, die schon in den Voriahren durch 
Chor= und Instrumententaguneen auf dem Gebiet der 
Musikerziehung und Musikpflege zu einem entschei= 
denden Faktor geworden ist, lud unter dem Vorsitz 
von Bruno Tetzner, Remscheid, Komponisten und 
Instrumentalisten zu einer Tagung nach Düsseldorf/ 
Benrath=Hassels, auf der der Jugendmusik nahe-= 
stehenden Komponisten Gelegenheit gegeben werden 
sollte, die Verwendungsmösglichkeiten von Instrumens 
ten kennenzulernen, die in den letzten Jahren beim 
Musizieren mit Kindern, Jugendlichen und Laien 
wachsende Bedeutung erlangten. 


Zahlreiche Komponisten, darunter Felicitas Kukuck, 
Cesar Bresgen, Johannes H. E. Koch, Hans Kulla (t), 
Jens Rohwer, Wilhelm Twittenhoff, folgten dieser 
Einladung. Im Brennpunkt ihres Interesses stand 
neben dem Cymbal, dem Baßxylophon und zahlreichen 
weiteren Formen von Schlag=- und Blasinstrumenten 
vor allem die Plektrumgitarre, die der Verfasser teils 
solistisch, teils in das Ensemble um Ernesto Rossi ein= 
gebaut, zu demionstrieren Gelegenheit hatte. 


Aus den Stimmen, die sich auf und im Anschluß an 
die Tagung erhoben, läßt sich ablesen, daß die Plek= 
trumgitarre als durchaus geeignet angesehen wird, als 
neue und belebende Farbe die Skala unseres heutigen 
Instrumentariums zu bereichern. Es kam zum Ausdruck, 
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wie außerordentlich fruchtbar sich eine kluge Koordi= 
nierung aller beteiligten Kräfte auswirken kann. 
Helfen wir mit, daß diese Erkenntnisse weiter an 
Boden gewinnen. 


Zum Thema: 


Oper im Fernsehen 
und unsere Verantwortung 


1 


Geradezu sprunghaft ist im vergangenen Jahr die Zahl 
der gemeldeten Fernsehteilnehmer angestiegen. Mit 
etwa 65 Millionen Teilnehmern rechnet man auf der 
Erde, von denen 11,5 Millionen auf Europa, 41,4 Mil= 
lionen auf die USA, 2,65 Millionen auf Kanada und 
2 Millionen auf die UdSSR entfallen. 

In Europa verteilen sich die Zahlen wie folgt: Groß= 
britannien 7,5 Millionen, Bundesrepublik 1,18 Millio= 
nen, Italien 800000, Frankreich 634000, Belgien 
300000, Holland 206000, DDR 150000, Tschechoslo= 
wakei 125 000, Dänemark 100.000; die übrigen Staaten 
liegen unter 100.000. 


Aus Zahlen läßt sich vieles und Verschiedenartiges 
herauslesen. Das eine objektiv: die Entwicklung — 
wir meinen die Ausdehnung des Fernsehens, aus= 
gedrückt in den Zahlen der neu hinzutretenden Teil= 
nehmer — geht rasch weiter und wird ebensowenig 
in irgendeiner Weise aufzuhalten sein wie die Ent= 
wicklung des Rundfunks, die — wiederum gemessen 
an den Teilnehmerzahlen — bis heute noch nicht ab= 
geschlossen ist. 


II 


Wie der Rundfunk hat auch das Fernsehprogramm 
die Absicht, über reine Information, über die Teil= 
nahme am Aktuellen und über die Befriedigung des 
Unterhaltungsbedürfnisses gelegentlich hinauszugehen 
und sich zu einer Leistung aufzuraffen, mit der ein 
„kultureller Anspruch“ gestellt wird. So mit der in 
das europäische Gesamtprogramm übernommenen 
Wiedergabe der Oper „Don Giovanni” von Mozart 
im deutschen Fernsehen (Bayern) am 25. Dezember 
des vergangenen Jahres. Über die Aufführung selbst 
wird in dieser Zeitschrift auf Seite 230 berichtet. 
Wir haben uns mit einer anderen Frage — nicht mit 
der Kritik an der Leistung — zu beschäftigen. 


III 


An kritischen Stimmen hat es damals nicht gefehlt, 
unter ihnen die der „Süddeutschen Zeitung” (Mün= 
chen). Was uns nun zu denken gibt, ist das Leserecho, 
das erfolgte. Drei Briefe hat die „Süddeutsche Zei= 
tung” in ihrer Spalte Leserzuschriften zum Abdruck 
gebracht. Ihr Tenor ist einheitlich: man steht ge= 
schlossen hinter der Fernsehleistung und wehrt jede 
Kritik ab. 


Da schreibt ein Herr aus München, das Fernsehen „als 
letzte technische Errungenschaft” habe nun auch 
„einen nur ihm eigenen Stil zu finden“. Die Oper 
habe sich darum „in anderer Gestaltung und Bild= 
führung zu zeigen, als man das vom Theater schlecht= 
hin und aus Tradition gewohnt ist”. Bei einem solchen 
neuen Weg „kommt es wirklich nicht darauf an, ob 
nun Kritiker, die sich nicht von herkömmlicher Art zu 
trennen vermögen, eine solche Aufführung verreißen“. 
In einer anderen Einsendung heißt es: „Kein einsich= 
tiger Fernsehteilnehmer erwartet zu Hause atemver= 
setzenden Theaterzauber... Müssen wir nicht glück= 
lich darüber sein, daß es Millionen von Fernsehenthu= 


siasten in Europa gibt, die Interesse an einer Opern= 
. übertragung haben?“ 


Ein dritter sieht im Fernsehen die große Chance, „die 
Oper populär zu machen“. Für diejenigen, denen Oper 
bisher ein Fremdwort war, genügte wohl zunächst die 
Kunst der Darstellung, einen Überblick über die Hand- 
lung zu gewinnen.” j 


IV 
Es geht um das Prinzipielle. Der Einzelfall — Anti= 
kritik gegen Kritik — interessiert nicht. Prinzipiell: 
‚die Fernsehteilnehmer stehen gegen den Kritiker und 
seine künstlerischen Einwände und sind für die 
Opern im Fernsehen — gleichgültig, ob und wie weit 


sie sich von dem Original, von dem Werk, von dem 
Theater entfernt. 


Sehen wir über diesen Einzelfall hinweg, so tritt eine 
Situation hervor, die merkwürdig genug ist: in einer 
Zeit, deren beste Kräfte sich einsetzen, das Original, 
das Werk, aus Zutaten, Verzeichnung und Verzerrung 
herauszulösen, um das „Urbild”, die ursprüngliche 
Fassung zu erkennen und zu erleben, sind diese Leser= 
zuschriften begeisterte Rechtfertigungen des Surro= 
gates. Ist die Oper im Fernsehen, die Übertragung der 
Bühnenwerke etwas anderes als ein Surrogat? Will- 
kür ist das Umsetzen des Raumeindrucks in die Fläche, 
das Verwandeln der Farben in einen flimmernden 
Schwarz=weiß=Kontrast, das Verpflanzen des Raum-= 
erlebnisses Klang und Ton, Harmonie und Linie in 
die zerquetschende Dimension der Membran, des 
Lautsprechers. 


Die Opernaufführungen im Fernsehen sind in den 
Spalten dieser Zeitschrift stets mit kritischer Liebe 
beobachtet und regelmäßig verfolgt worden. Was uns 
aber auch zu beschäftigen hat, ist die Frage nach dem 
Wert dieses Surrogates. 

A.B. 


Das Organisations-Komitee des 8. Internationalen 
Orgel-Improvisations=Wettbewerbs in Haarlem, Nie= 
derlande, veranstaltet auch in diesem Jahr einen 
Internationalen Kompositions-Wettbewerb für Orgel: 
eine Partita auf das Thema „Veni Creator“, Spiel= 
dauer ca. 15 Minuten. Die eingereichten Komposi- 
tionen müssen mit Tinte geschrieben und mit Kenn= 
wort versehen sein; in einem geschlossenen Brief= 
umschlag sollen Name und Adresse des Komponisten 
sowie Rückporto beigefügt sein. Die Sendung ist an 
das Secretariaat Commissie Internationaal Improvi- 
satie Concours Haarlem, Stadhuis Haarlem, vor dem 
1. Mai 1958 zu richten. Die Beurteilung der Werke 
erfolgt durch eine Jury, bestehend aus den Herren 
Ir. H. H. Badings, Alb. de Klerk und drs. M. Geerink 
Bakker. Einspruch gegen die Bewertung der Jury ist 
nicht möglich. Für das preisgekrönte Werk wird ein 
Preis von 500,— Gulden zur Verfügung gestellt. Die 
Werke werden während des Schlußkonzertes im Con= 
certgebouw in Haarlem zur Uraufführung gebracht 
und durch den Rundfunk (NCRV) gesendet. 


Eine musikalische Feierstunde veranstaltete das Insti= 
tut für Lehrerbildung in München-Pasing. Die Ge= 
mischten Chöre (Leitung Prof. Dr. Hautz), das Orche= 
ster, eine Blockflöten- und Gitarrengruppe des Insti= 
tuts musizierten Werke von Schibler, Reda, Distler, 
Orff, Melchior Franck, $. Scheidt, H. Schütz u. a. Die 
Gesamtleitung lag in Händen von Dozent Dr. Wagner. 


Ein Hausmusikabend des Volksbildungsvereins Her= 
born brachte die Intrada aus „Kleine Musik zu fest= 
lichem Tag“ von Ottmar Gerster für Geigen (drei- 
stimmig), das „Schifferlied aus Cornwall” für Klavier= 
trio von Walter Scott und die Sonatine für Geige und 
Klavier von Harald Genzmer. Im zweiten Teil des 


Abends erklang Musik von Reger, Vivaldi, Händel, 
Praetorius, Telemann u. a. Die jugendlichen Instru= 
mentalisten spielten unter Leitung von Martha Schätt- 
ler. In der Pause zwischen beiden Programmteilen 
hatte Martha Schättler zu einer Diskussion über die 
neueren Kammermusikwerke angeregt, die zu einem 
sehr positiven Ergebnis für das Genzmer-Werk führte. 


Die Jugendmusikschule Barth in Diez an der Lahn 
führte die szenische Kantate für Kinderchor, Jugend= 
orchester und Klavier „Struwwelpeter” von Cesar 
Bresgen auf. Hiltrud Bock und Valentin Barth hatten 
die Einstudierung übernommen, am Flügel unter- 
stützte Hedy Schütz. 


Die Jugendvolkshochschule Saarbrücken veranstaltete 
ein Kammerkonzert, das klassische und zeitgenössi- 
sche Musik vereinigte. Außer dem Klavierquartett 
g-Moll von Mozart und dem Klavierquintett A-Dur 
von Schubert erklang, gespielt von Hans Priegnitz, 
Quaderno musicale von Dallapiccola. Es wirkten fer= 
ner mit Prof. Ulrich Grehling, Günther Lemmen, Wil- 
helm Pitz und Alex Seifert. 


Hauptarbeitstagung des 
Instituts für Neue Musik und Musikerziehung 


Im Mittelpunkt der Hauptarbeitstagung in Darmstadt _ 
(26. 5. bis 1. 6.) steht ein von Prof. Erich Doflein ge= 
leiteter Kongreß mit dem Thema „Die Formenlehre 
der Musik und ihre Bedeutung in der Musikerziehung”. 
Referenten sind: Hermann Erpf, Wilhelm Maler, Sieg= 
fried Borris, Walter Kolneder, Franzpeter Goebels, 
Jürgen Uhde, Helmut Reinold und Wilhelm Keller. 


Hauptvorträge vor dem Plenum haben Gegenwarts= 
fragen zum Thema. Es sprechen: Dr. med. Joachim 
Bodamer über „Der Mensch unter den Bedingungen 
der technischen Welt“, Prof. Dr. Erich Doflein über 
„Der Konflikt zwischen Kunst und Musikerziehung in 
unserer Zeit“ und Dr. Alfons Silbermann über „Grup= 
penberührung und Gruppenkonflikt in der Musik“. 


Auf dem Gebiet der Schulmusik werden in kongreß= 
artigen Rundgesprächen zwischen Psychologen und 
praktischen Methodikern die „Psychologischen Grund= 
lagen der Musikpädagogik” behandelt, und ein weis 
terer Arbeitskreis beschäftigt sich mit dem Problem 
der „Musikerziehung in der Mittelschule“. 


Zahlreiche Kurse werden Anregungen und Gelegen= 
heit zu eigener Fortbildung geben. Klavier: Carl See= 
mann, Franzpeter Goebels und Jürgen Uhde; Violine: 
Max Rostal und Elma Doflein; Klavierpädagogik: 
Franzpeter Goebels und Jürgen Uhde; Flöte: Hans 
Peter Schmitz; Formenanalyse: Karl Marx; Chor- 
leitıno: Martin Stephani (..Der Chorleiter als Orche= 
sterdirigent“, gemeinsames Chorsingen); Gehör= 
bildung: Adolf Rüdiger; Rhythmik: Gisela Jaenicke; 
Interpretationskunde: Helmut Reinold; Violinpäd: 
agogisches Seminar mit Anregungen für den Unter= 
richt auf der Anfangs= und Mittelstufe: Elma Doflein; 
Kirchenmusik beider Konfessionen: Gregorianischer 
Choral, evangelisches Kirchenlied (Dr. Kaspar Roese= 
ling, Dr. Walter Blankenburg). 

Auskunft gibt das Generalsekretariat des Instituts in 
Hagenau/Bodensee. 


Neuerscheinung! 


Werner Karthaus, Liederbaukasten | 
30 Kinderlieder 
Schöpferische Melodielehre für den Schulmusikunterricht | 
(untere Klassen) u. jegliches Gruppensingen mit Kindern, 
(Sonderprospekt!) DM 6,60 | 


ROBERT LIENAU 2 BERLIN-LICHTERFELDE 
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VERBAND DEUTSCHER ORATORIEN- 
UND KAMMERCHÖRE E.V. 


Nachrichtenblatt 


SCHRIFTLEITER: PROF. DR. ERICH VALENTIN, MÜNCHEN 33 SCHELLINGSTRASSE 10 


Chorleiterberuf von Existenzkrise bedroht ’ 


Die Existenzfrage der Chordirigenten hat sich zu einer 

Krise ausgewachsen, die dringend einer grurtdlegen= 
‘ den Klärung harrt. Die finanzielle Frage ist der 
springende Punkt. Nicht zufällig entstand bei der 
Jahreshauptversammlung des Sängerkreises Groß- 
Wiesbaden eine hitzige Debatte um dieses Thema. 
Ausgangspunkt der Debatte war die Diskussion um 
einen Antrag, jährlich eine einmalige Abgabe in Höhe 
von 10 Pfennig von jedem Sänger zu verlangen, um 
der Kreiskasse genügend Bewegungsfreiheit für not= 
wendige Ausgaben für die Stadtgruppen zu geben. In 
dieser Diskussion wurde von einem Sangesbruder 
scharf Stellung gegen die Zumutung genommen, daß 
die Sänger „immer bezahlen sollen“. Kreischormeister 
Wilhelm Ochs schaltete sich ein. Nun ging es nicht 
mehr nur um die 10 Pfennig. Bald ging es darum, daß 
. diese grundlegende Einstellung zur finanziellen Seite 
des Chorlebens mit schuld an der Krise des Chor= 
leiterberufs, und damit an vielen Krisen im Chor= 
leben sei. 


Vom künstlerischen Gesichtspunkt aus gesehen sollte 
ein Chorleiter ein „hauptberuflicher” Chorleiter sein. 
Das heißt: ein fachlich entsprechend vorgebildeter, 
mit Menschenkenntnis und Führungsbegabung aus= 
gestatteter Musiker, Das wiederum bedeutet: ein 
Mann, der sich mit nicht unerheblichen Geld- und 
Zeitaufwendungen die nötige Vorbildung erworben 
hat, um nun seine Tätigkeit als Beruf auszuüben. 


Schlicht gesagt ist die Lage aber heute so, daß ein 
Chorleiter von diesem Beruf nicht mehr leben kann. 
Von 36 im Sängerkreis Groß-Wiesbaden wirkenden 
Chorleitern sind nur noch zehn hauptberuflich tätig. 
Ein Teil der bisher hauptberuflich Tätigen mußte sich 
aus wirtschaftlichen Gründen eine zusätzliche Beschäf= 
tigung suchen, wodurch die Lage für das Chorleben 
nicht gebessert wird. 


Um das Problem zu verstehen, muß man von der Tat- 
sache ausgehen, daß der größte Teil der Chöre seine 
Dirigenten mit Honoraren versieht, die den Sätzen 
von 1935/36 entsprechen. Die Sänger selbst, die alle 
in anderen „Hauptberufen” stehen, wissen von Ge= 
halts= und Lohnerhöhungen, die seit diesem Zeitpunkt 
— entsprechend der allgemeinen wirtschaftlichen Lage 
— erfolgt sind. 


Die Zahl der aktiven Sänger in den Vereinen ist zu= 
rückgegangen. Auch die Zahl der inaktiven Mitglieder 
läßt zu wünschen übrig. So ergibt sich, daß das Finanz= 
aufkommen der Vereine — bei Monatsbeiträgen, die 
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ebenfalls noch auf Vorkriegsbasis stehengeblieben 
sind — eine Höherbesoldung des Chorleiters nicht 
zuläßt. 


Das zeigt, warum sich — selbst bei größtem Idealis= 
mus — begabte junge Leute kaum für den Beruf eines 
Chorleiters interessieren. Aber es kommen noch wei= 
tere Schwierigkeiten hinzu. Es gibt heutzutage Diri= 
genten, die sich als „Freiwild“ fühlen. Eine unschöne 
Sitte ist schuld daran, die sich nach und nach ins Ver= 
einsleben eingeschlichen hat. 


Es kommt nämlich zuweilen vor, daß sich bei einem 
Konzert oder auch schon vorher gewisse Mängel in der 
Leistungsfähigkeit eines Chors bemerkbar machen. 
Nicht selten beruht dies darauf, daß eben nie genügend 
Sänger zu den Proben erscheinen und daher mangel= 
hafte Leistungen beim Auftreten unvermeidlich sind. 
Wenig begeistert ist ein Dirigent auch von dem über= 
lieferten Brauch, beim Neuengagieren die fachlichen 
Leistungen eines Dirigenten bei einmaligem Probe= 
Dirigieren von Laien beurteilt zu sehen. Des weiteren 
erfreut ihn wenig das Unterbieten der Honorarsätze 
durch zum Teil ungeeignete und fachlich nicht vor= 
gebildete „Nebenberufler“. 


In Wiesbaden hat jetzt die unter Leitung von Bruno 
Stürmer stehende Chorleiterschule ihre Tätigkeit auf= 
genommen. Sie befindet sich im Wiesbadener Konser= 
vatorium und gibt allen berufstätigen interessierten 
Sängern — mit oder ohne musikalische Vorbildung — 
die Chance, die Anfangsgrundlagen bis zur künstle= 
rischen Reife zu erlangen. 


Die vorgesehene Regelung, jeweils mittwochs ganz= 
tägig zu unterrichten, hat sich als ungünstig erwiesen, 
da viele Berufstätige sich nicht für den ganzen Tag 
freimachen können. Einer Anregung des Kreischor= 
meisters zufolge werden jetzt nach Vereinbarung 
Abend= bzw. Wochenendkurse eingerichtet. 


Den Mangel an fachlich vorgebildeten nebenberuf= 
lichen Chorleitern zu beheben, ist Zweck und Ziel 
dieser hervorragenden Einrichtung. Sie entspricht damit 
dem Anliegen des Deutschen Sängerbundes, der die 
Lösung dieses Problems zu seinen: vornehmlichsten 
Aufgaben zählt. Nicht zu unterschätzen als Schulungs= 
mittel sind auch die vom Sängerbund durchgeführten 
Wochenendkurse für Chorleiter, in denen außer tech= 
nischen Fragen auch eingehende Literaturbesprechuns= 


gen aus der Praxis für die Praxis auf dem Programm 
stehen. 


YA 


Sind so verschiedene Quellen eröffnet worden, um die 
künstlerische Seite des Problems lösen zu helfen, so 
bleibt die finanzielle Seite nach wie vor unbefriedi= 
gend. Ein entsprechender Appell um Hilfe aus öffent- 
lichen Mitteln ist des öfteren ergangen. Von seiten der 
Chöre bzw. des Sängerkreises oder des Sängerbundes 
aus. Auch der Chorleiter schaltet sich hier mit seinen 
Forderungen ein. Ist er es doch, der bei entsprechender 
Vorbildung und entsprechenden Qualitäten einem 
Chor (Programmgestaltung, sängerische Leistungs= 
‚steigerung) das künstlerische Gepräge gibt. Der 
Wunsch wird laut, daß sich auch staatliche Stellen 
mehr als bisher der Schulung und auch der Existenz= 
sicherung der Chorleiter annehmen würden. 


Die Chöre mit ihrer kulturellen Aufgabe müßten 
wesentlichere steuerliche Vergünstigungen erhalten. 
Sehr erfreut berichtete der Vorsitzende des HSB, Georg 
Hertel, bei der Sängerkreis-Jahreshauptversammlung 
in Wiesbaden von dem jetzt verabschiedeten hessi= 
schen Vergnügungssteuergesetz, das alle Chorkonzerte 
von dieser Steuer befreit. Aber damit ist nur eine von 
vielen Sorgen behoben. Gewünscht wurde außerdem, 
daß der Staat Mittel zur Schulung von Chorleitern zur 
Verfügung stelle und daß an den Lehrerbildungssemi= 
naren Musik als Pflichtfach eingeführt wird. 


Von dem Antrag, aus Lottomitteln Zuschüsse für die 
Chorarbeit zu erhalten, war schon die Rede. Ein an- 
derer Antrag, den Kreischormeister Ochs bei der Dele= 
giertentagung stellte, betrifft die dringend notwendige 
Regelung einer Altersversorgung für die Dirigenten. 
Dieser Antrag wird jetzt auf Sängerbund-Ebene dis= 
kutiert. Nach dem neuen Rentenversorgungsgesetz 
sollen mit den zuständigen Stellen entsprechende Ver= 
handlungen geführt werden. Alles jedoch dient letzt= 
lich der einen Forderung: den Chören und somit auch 


den Dirigenten im allgemeinen Musikleben und im . 


Leben der Gemeinschaft überhaupt die verdiente An= 
erkennung zuteil werden zu lassen. 
(„Wiesbadener Tagblatt”) 


Zum ersten Male in Europa 
Ein chilenischer Kammerchor 


Der Kammerchor der chilenischen Staatsuniversität 
Valparaiso, dem der Ruf vorausgeht, eine der 
beachtenswerten südamerikanischen Vereinigungen 
dieser Art zu sein, kam zum ersten Male nach Europa 
und begann seine Konzertreise in Braunschweig. Der 
gemischte Chor setzt sich aus Studenten aller Fakul= 
täten und jungen Lehrern zusammen, und es zeigte 
sich bereits nach den ersten Darbietungen, daß die 
Sänger fest mit der abendländischen Musiktradition 
‘verbunden sind. Marco Dusi, ihr junger, nerviger 
Dirigent, formte aus den etwa dreißig Mitgliedern 
ein genau reagierendes Instrument. Seine Klang= 
schönheit wird besonders von den Männerstimmen 
getragen, deren Schulung die italienische Überliefe= 
rung verrät. Es wurde stets mit Brustregister gesun= 
gen. Diese Tatsache verlieh dem Vortrag Frische und 
Natürlichkeit. Das gelöste Singen (nach anfänglicher 
leichter Nervosität) ließ keine Stimm-Müdigkeit auf= 
kommen, so daß man bis zum beschließenden Gau= 
deamus igitur gefesselt war. 


Der Coro de Camara de la Universidad Valparaiso de 
Chile (wie seine offizielle Bezeichnung lautet) wartete 
mit einem anspruchsvollen Programm auf, das be= 
geisterte Zustimmung fand. Sätze alter Meister, 
Madrigale von Palestrina und Monteverdi, Motetten, 
Chorsätze von Debussy und Strawinsky standen 
Werken von chilenischen Komponisten und Liedern 
der chilenischen Folklore gegenüber. Naturgemäß 
erzielten die sympathischen Sänger mit ihren. chile= 
nischen Volksweisen, deren zumeist abendländischer 
Musikursprung unverkennbar ist, die stärkste Wir= 
kung. Weitere Konzerte fanden in Hamburg, Köln, 
München, Bonn, Wien, Salzburg sowie in Jugo= 
slawien, Italien und Frankreich statt. gos 


Künstlerische Bilanz einer Romfahrt 


Der „Allgemeine Deutsche Cäcilienverband“ (ACV) 
veranstaltete im Oktober eine Fahrt über Einsiedeln 
und Mailand nach Rom und zurück über Assisi, Flo= 
renz und Brixen. Ihr primär liturgisch ausgerichtetes 
Programm versuchte einige künstlerische Aufgaben 
zum ersten Male oder mit neuzeitlichem Akzent zu 
lösen. Es waren dies vor allem Probleme der musika= 
lischen Neugestaltung der Meßfeiern im Sinne einer 
Aktivierung der Gemeinde. Diese galt es und gilt es 
in Zukunft mit neuen Formen einerseits in die latei= 
nische Liturgie einzubauen und andererseits durch 
Variierung des deutschen Kirchengesanges am Auf= 
bau einer Liedkantate aktiv zu beteiligen. Der schöp= 
ferisch anregende Impuls hierzu ging wesentlich von 
der vom Generalpräses Prof. Johannes Oberath ver= - 
anstalteten Komponistentagung des ACV in Salzburg 
(1956) aus und fand seine allgemeine Formulierung in 
der Forderung: „Cum populo activo“, wie sie die neue 
„Kirchenmusik=Enzyklika“ mit allem Nachdruck stellt. 


Als ein völlig neuer Typus einer musikalischen Messe= 
komposition entstand in diesem Jahre der Modus einer 
Gestaltung aus dem Wechsel zwischen Schola, mehr= 
stimmigem Chor und Gemeinde, zu der Hermann 
Schröder bei der Tagung des ACV in Münster (Juni 
1957) den ersten bedeutsamen Beitrag lieferte. Seine 
„Missa gregoriana cum populo activo“ baut alle Teile 
des Ordinariums aus allgemein bekannter, d. h. dem 
Ohr vertrauter choralischer Substanz auf und aktiviert 
alle Teilnehmer am Gottesdienst auf Grund der ge= 
nannten drei vokalen Klangkörper: der Einstimmig= 
keit in Schola und Gemeindegesang, jene führend, 
diese meist echoartig korrespondierend, und der Poly= 
phonie des vierstimmigen gemischten Chors, zu denen 
dann noch die Orgel als Stütze der homophonen und 
harmonischen Partien tritt. Einer letzten Einfachheit 
der Motivik und der Knappheit der Formen entspricht 
umgekehrt die wechselvolle immer dramatische Bele= 
bung des Ganzen, die nicht zuletzt in den zweifellos 
schwierigeren, größeren Satzteilen besonders. glück= 
lich gelöst erscheint. Diese praktisch erfolgreich er= 
probte Modellkomposition dürfte für weitere Versuche 
als ideales Vorbild gelten. 


Eine beachtliche zweite Lösung dieser Kompositions= 
art stellt die „Missa de angelis cum populo activo” von 
Ernst Tittel dar, die während der Sängerfahrt in 
Brixen uraufgeführt wurde. Während diesen beiden 
Messen die Melodik des Gregorianischen Chorals zu= 
grunde liegt, ist eine Lösung mit Einbeziehung eines 
Kirchenliedes naheliegend und wohl auch bald zu er= 
warten. Nach den ersten Erfahrungen mit diesen 
Erstaufführungen ist die Aufnahme beim Kirchenvolk 
erfreulich günstig und die Anregung zu weiterem 
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Schaffen auf diesem Neuland vielversprechend, dies 
um so mehr, als ja eine Fülle individueller Lösungs= 
möglichkeiten besteht. 


Die schon in den zwanziger Jahren ganz vereinzelt an= 
gestrebte mehrstimmige Vertonung des Propriums 
wurde nach dem Zweiten Weltkrieg nachdrücklich pro= 
pagiert und vorwiegend in lateinischer, aber auch in 
deutscher Sprache kompositorisch praktiziert. Aus 
naheliegenden Gründen fanden dabei die Texte der 
hohen Festtage besondere Beachtung. Ein Jahreskreis 
aller Proprienteile liegt in neuerer Zeit noch nicht vor, 
wohl ein bis zwei geschlossene Zyklen von Gradualien 
und Offertorien. Die bisher einzige Vertonung des 
Propriums, der Messe des heiligen Pius X. für ge= 
mischten A-cappella-Chor von Kaspar Roeseling, 
wurde gleichfalls während der Romfahrt des ACV ur= 
aufgeführt — am Grabaltar Pius’ X. in St. Peter durch 
den Kölner Domchor. Vor allem kann das „Graduale” 
ein erhöhtes künstlerisches Interesse für sich in An= 
spruch nehmen, als hier choralische Elemente und Ten= 
denzen der Reihentechnik eine glückliche Synthese 
eingehen. 

Und .nun noch einiges zu den neuen Formen der 
Kirchenliedkantate, soweit sie der Parole „cum populo 
activo“ entspricht, zumal dieser neuzeitliche Typus 
mehrfach während der Romfahrt vorgeführt wurde. 
Das Gestaltungsprinzip ist ebenso einfach wie über- 
zeugend. So wird bei einem fünfstrophigen Lied die 
textliche Gliederung so vorgenommen, daß die erste, 
dritte und fünfte Strophe von der Gemeinde einstim= 
mig mit Orgelbegleitung gesungen wird, während die 
zweite und vierte Strophe in mehrstimmiger Verto= 
nung dem Kirchenchor vorbehalten bleibt. Natürlich 
kann in der Schlußstrophe an ein Zusammenwirken 
aller drei Klangkörper gedacht werden. 


Es ergeben sich daraus die mannigfaltigsten Gestal= 
tungsmöglichkeiten, zumal, wenn ein neues Kirchen= 
lied eingeführt werden soll. Vom Text aus gesehen 
werden alle Strophen gleichmäßige Berücksichtigung 
finden können. Die antiphonale chorische Anlage des 
Ganzen gestattet ein lebendiges Musizieren vom so= 
wohl Schöpferischen her als von seiten der singenden 
Partner. Dem Komponisten eröffnet sich hier auf 


. Grund des „musikalischen Brauchtums“ ein weites 


Feld formal vielfältigster Betätigung und von allerlei 
Möglichkeiten persönlicher Stilisierung objektiv gege- 
bener Kunstwerte. Aufs Ganze gesehen, erweist die 
Aufzeigung dieser aufgezählten Versuche, daß die 
Romfahrt nicht nur retrospektiv=historisch orientiert 
war, sondern vom Genius loci der verschiedenen Stät= 
ten inspiriert, gegenwartsnahe Formen des nach wie 
vor als gestaltungskräftig sich erprobenden Geistes 
darstellen konnte. Heinrich Lemacher 


Fünf Jahre Rheinhessische Kantorei 


Ende 1952 versammelte sich auf Einladung des Be- 
zirksverbandes Rheinhessischer Kirchenchöre erst- 
malig eine Gruppe von Chorleitern, Organisten und 
Gemeindegliedern, die der Evangelischen Kirchen= 
musik nahestehen, und begannen unter Leitung des 
damaligen Mainzer Kantors Martin Lutschewitz eine 
Art Musterchor aufzubauen mit folgender Zielsetzung: 
1. Chorleiter heranzubilden, 

2. in den Sängern das Verständnis für das neue Singen 

der Kirche zu wecken, 


5 BE azoealle zur Bildung neuer Chöre zu schaffen 
un 


4. allen rheinhessischen Gemeinden für Abendmusi- 
ken u. ä. zur Verfügung zu stehen. 


Seitdem trifft sich die Kantorei etwa alle vier Wochen 
in verschiedenen rheinhessischen Orten. Ihre Mitglie- 
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der bringen nicht nur manches Opfer an Zeit und 
Kraft, auch ein Teil des Fahrgeldes wird von ihnen 
selbst getragen. 

Als Kantor Lutschewitz 1954 Mainz verließ, wurde die 
Leitung des Chors Kantor Hanswolf Scriba, Mainz, 
übertragen. Kantor Scriba war seit 1953 von der 
Kirchenleitung der EKHN mit der Wahrnehmung der 
kirchenmusikalischen Fachaufsicht im Visitationsbezirk 
Rheinhessen beauftragt worden. 

Insgesamt wurden seit 1954 durchgeführt: ı2 Abend- 
musiken, 2 Funkaufnahmen zur Gestaltung von Rund= 
funk=Morgenfeiern, ı Funk=Gottesdienst (live), ı vom 
SWF übertragenes Rundgespräch über die kirchen= 
musikalische Arbeit in Rheinhessen (mit Beispielen) 
und 2 Singefreizeiten. Auch die Rheinhessischen Kir= 
chenmusiktage sind ohne Mitwirkung der Kantorei 
nicht mehr zu denken. 

Es ist nicht die Aufgabe der Rheinhessischen Kantorei, 
große und schwierige Chorwerke zu studieren. Sie 
soll sich vielmehr mit Stücken befassen, die im Mittel= 
punkt der Arbeit auch der einfachsten Chöre zu stehen 
haben: mit gottesdienstlicher Chormusik, wie sie im 
allsonntäglichen Hauptgottesdienst der Gemeinden 
ihren Platz hat. Diese Stücke aber nach Geist und 
Technik womöglich vorbildlich zu musizieren, ist un= 
ser nur scheinbar bescheidenes Anliegen. Schüz 


Der Lehrer-Gesangverein Nürnberg brachte unter der 
Leitung von Dr. Max Loy die „Lukas-Passion“ (op. 72) 
von Max Gebhard in Nürnberg zur Uraufführung. 
Als Gast des Nürnberger Chors sang der Philharmo= 
nische Chor Stuttgart in Nürnberg Händels „Belsazar“. 
Für den Winter bereitet der Lehrer-Gesangverein 
Beethovens „Missa solemnis“ vor. 

Vier Konzerte veranstalten Chöre des Schwäbischen, 
Hessischen, des Saar- und Maintal-Sängerbundes bei 
der diesjährigen Veranstaltung „Neue Chormusik in 
Ludwigsburg“, die in der Zeit vom 7. und 8. Juni statt= 
findet. Zur Aufführung vorgesehen sind Werke von 
Hugo Herrmann, Paul Hindemith, Hans Lang, Bruno 
Stürmer, Philipp Mohler, Walter Rein u. a. 


Das zweite Bundessängerfest Rheinland=Pfalz findet 
in diesem Jahre vom 4. bis 6. Juli 1958 in Mainz statt. 


Das Semesterschlußkonzert des Akademischen Orche= 
sterverbandes München und der Singgemeinschaft 
Rudolf Lamy brachte unter der Gesamtleitung von 
Rudolf Lamy Werke von Joh. Seb. Bach. 

Der „Heinrich=Schütz=Chor Heilbronn“ unter Leitung 
von Professor Fritz Werner sang für ERATO, Paris, 
die h-Moll=-Messe von Bach auf Schallplatten. Mitwir= 
kende waren das Südwestdeutsche Kammerorchester 
Pforzheim, französische und deutsche Bläser, Ingeborg 
Reichelt und Elisabeth Fellner-Köberle (Sopran), Re= 
nate Günther (Alt), Helmut Krebs (Tenor), Franz 
Kelch (Baß) und Eva Hölderlin (Orgel). 

Der Stuttgarter Oratorienchor (Leitung Martin Hahn) 
bereitete für Karfreitag die ungekürzte Johannispassion 
von Bach vor. Am 8. Juni wird er mit einem Festkon= 
zert („Messias“ von Händel) die neuerbaute Stifts= 
kirche in Stuttgart einweihen. Anschließend wird der 
Chor in Thüringen konzertieren. Im Herbst veran= 
staltet er ein Brucknerkonzert mit der d=Moll=Messe 
und dem Te Deum. 

Der Stuttgarter Kammerchor (Leitung Martin Hahn), 


_ der in den letzten Monaten erfolgreich in Reutlingen, 


Nürtingen, Kirchheim, Gingen, Calw, Schw. Gmünd, 
Ettlingen, Karlsruhe und Konstanz gastierte, wurde 
eingeladen, im Rahmen der Internationalen Klubhaus= 
konzerte in Zürich Werke von Schütz, Bach, Brahms 
und Distler zu singen. Im Herbst wird der Stuttgarter 
Kammerchor zu seiner Reise in die Schweiz starten 
(Basel, Luzern, Neuchätel, Biehl, Friborg, Lausanne, 
Yverdon, La Chaux de fonds und Genf). 
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GÜNTHER BAUM 


Umsturz in der Stimmphysiologie 


Das Verhältnis zwischen Gesanglehrerschaft und 
medizinisch=wissenschaftlicher-Physiologie ist nie ganz 
glücklich gewesen. Gewiß kommt der Erforschung der 
Körpervorgänge beim Singen das Verdienst zu, mit 
der rein empirischen und größtenteils auf Nach= 
ahmung beruhenden Stimmbildung früherer Zeiten 
Schluß gemacht und durch klar erkannte, exakt be= 
wiesene physiologische Tatsachen ein zuverlässiges 
Fundament geschaffen zu haben. Seit Johannes v. 
Müller mit seinen Forschungen an Leichenkehlköpfen 
begann, seit der Erfindung des Kehlkopfspiegels, des 
Stroboskops und immer mehr verfeinerter Meßinstrus= 
mente bis zu den Filmaufnahmen der amerikanischen 
Bell-Gesellschaft, hat man sich in der Stimmbildungs= 
Praxis mehr und mehr gewöhnt, von den damit ge= 
wonnenen Erkenntnissen auszugehen. Das hatte aber 
den Nachteil, daß schon nachgerade ein medizinisches 
Studium dazu gehörte, den in immer subtilere Bezirke 
vordringenden wissenschaftlichen Forschungen wirk= 
lich folgen, geschweige denn sie auf ihre Richtigkeit 
prüfen zu können. Wie viele Gesanglehrer mögen sich 
mit den Schriften der Mackenzie, Flatau, Gutzmann, 
Merkel, Nadoleczny u. v. a. selbst auseinandergesetzt 
haben? Zu deren Lebzeiten vielleicht noch eher — 
heute kaum mehr. Man griff zu den allgemeinver= 
ständlichen und natürlich etwas vergröbernden Dar= 
stellungen wie Gutzmanns Vorträgen, oder man hielt 
sich eben an das, was einem in mündlichen oder 
schriftlichen Äußerungen zufällig begegnete. Das 
konnte nur zu einem sehr oberflächlichen, ja oft nur 
vermeintlichen Wissen führen; und darauf wohl ist es 
in erster Linie zurückzuführen, daß sich in der Stimm= 
bildungspraxis nicht die Erfolge einstellen wollten, 
die nach der immer genaueren Kenntnis der Körper- 
vorgänge zu erwarten gewesen wären. Etwas anderes 
darf aber auch nicht übersehen werden: die Gelehrten 
selbst waren sich gar nicht immer einig; die Ansichten 
gingen in nicht wenigen Punkten weit auseinander, 
so daß an der Gültigkeit so mancher autoritativ ver= 
kündeten These Zweifel aufkommen mußten. 


Hinzu kam ein Drittes: kaum einer der forschenden 
Ärzte war stimmlich ausgebildet, geschweige denn, 
daß er es bis zum Berufssänger gebracht hätte, und 
die als allgemeinverbindlich erklärten Erkenntnisse 
wurden, nachdem die Untersuchungen an Leichen= 
kehlköpfen abgeschlossen waren, zum großen Teil 
an „der Stimme” schlechthin, also auch an Nicht= 
sängern gewonnen, die ja schließlich über die gleichen 
Organe verfügten, nur ohne sie zu Berufszwecken zu 
gebrauchen. Unter der Gesanglehrerschaft aber däm= 
merte allmählich die Erkenntnis, daß das „Sängersein” 
wohl doch noch auf mehr oder anderem beruhen 


müsse, worauf der Forscherblick der reinen Physio= 
logen einfach nicht fiel. Man besann sich auf die alten 
Italiener, deren nur aus ihrem Instinkt und ohne 
physiologisches Tatsachenwissen gewachsene Erfolge 
wohl doch nicht von der Hand zu weisen seien, man 
suchte und tastete — ohne System und jeder für sich 
allein, dem Rätsel auf die Spur zu kommen. Wohl 
setzte man sich auch streitig mit der medizinischen 
Fachwelt auseinander, und die Lektüre von Thausings 
„Die Sängerstimme” (Cotta, Stuttgart, 1924) ist in 
diesem Zusammenhang heute noch lohnend. Die Fach= 
mediziner wiederum taten solche sehr ernst gemeinten 
Darstellungen als nicht von Wissenschaftlern stam= 
mend kurzerhand ab, und so kümmerte sich schließ=- 
lich keiner mehr um den andern. Immerhin blieb die 
Physiologie als Ausgangsbasis für die Stimmbildung 
in allgemeiner Geltung; aber es ist für den durch= 
schnittlichen Wissensstand bezeichnend, daß viele alte 
Weisheiten zeitweise in Vergessenheit geraten konn= 
ten, um plötzlich in einer Gesanglehrer-Publikation 
als funkelnagelneu wieder aufzutauchen. Natürlich 
gab und gibt es auch immer wieder den instinkt= 
begabten Gesanglehrer, der, gewiß mit gutem physio= 
logischem Wissen ausgestattet, doch ahnt, daß die 
Körpervorgänge nur einen Teil der sängerischen 
Tätigkeit bilden, der von anderen, geistig=seelischen 
Vorgängen begleitet sein, wenn nicht sogar bestimmt 
werden mußte. Da Fragestellungen dieser Art aber 
vor den Augen der reinen Naturwissenschaft nichts 
galten, wurden sie kaum öffentlich diskutiert. Und die 
Wissenschaftler ihrerseits diskutierten ihre neuesten 
Forschungsergebnisse auch nur in ihren Fachschriften 
und in ihrer Fachsprache, die dem nicht genügend vor= 
gebildeten Leser großenteils unverständlich bleiben 
muß. 


So konnte es geschehen, daß die nun schon fünf Jahre 
alten Erkenntnisse des französischen Forschers Raoul 
Husson außerhalb des engsten Wissenschaftlerkreises 
bisher völlig unbekannt blieben, und doch sind gerade 
sie es, die allgemein verbreitet zu werden verdienen, 
weil sie auch für die Sängerausbildung völlig neue 
Ausblicke eröffnen. Sie bedeuten nicht weniger als den 
Bruch mit allen bisher gültigen Vorstellungen von der 
Entstehung des menschlichen Stimmtones. Auch” sie 
verlassen den Boden der naturwissenschaftlichen Phy= 
siologie keinen Fingerbreit und sind durch exakte 
Experimente bewiesen, deren Gültigkeit wohl nicht 
unumstritten, aber doch weithin anerkannt ist. 


Husson fußt auf zwei Grunderkenntnissen: 


1. Es war allzu leichtfertig und im Endeffekt einfach 
falsch, die Ergebnisse der Experimente an Leichen= 
kehlköpfen kurzerhand auf den lebendigen Menschen 
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zu übertragen, bei dem Einflüsse verschiedenster und 
nicht zuletzt nervlicher‘ Art zur Tonerzeugung bei= 
tragen, welche die früheren Forscher übersahen. 


2. Das, was man den menschlichen Phonationsapparat 
nennt, ist von der Natur nicht in erster Linie zum 
Zwecke der Tonerzeugung geschaffen, so wie etwa das 
Ohr grundsätzlich und ausschließlich für die Auf= 
nahme von Geräuschen. Die lebenswichtigen Funk= 
tionen des Kehlkopfes sind der Schutz der Lunge und 
die Regelung der Atemtätigkeit, vor allem aber die 
Fähigkeit, die Lunge nach oben hermetisch abzuschlie- 
ßen und so mit der in ihr befindlichen Luft den Druck 
herzustellen, der für alle Kraftleistungen, an erster 
Stelle die Darmentleerung und den Geburtsakt, un= 
erläßlich ist. Zunge und Mundhöhle dienen zunächst 
nur der Nahrungsaufnahme, dann auch dem Gähnen 
und anderen nichtphonatorischen Zwecken. Deshalb 
war es unrichtig, die physiologischen Untersuchungen 
einzig auf diese Körperpartien zu richten, sie als einen 
Atem=, Phonations= und Resonanz=-Apparat zu ers 
kennen und nichts als deren Tätigkeit sowohl einzeln 
wie im Zusammenwirken zu betrachten. Denn rein 
anatomisch gibt es gar keinen menschlichen Stimm-= 
apparat, und Panconcelli-Calzia kommt in seiner auf 
Husson aufbauenden Arbeit „Die Stimmatmung” zu 
folgender Feststellung: „Die Phonation ist eine sekun= 
däre Funktionsanpassung, die mehr oder weniger 
plötzlich einem Organ aufgezwungen wurde, das gar 
nicht dazu vorgesehen war... Das spezifisch Stimm= 
liche beim Menschen beschränkt sich also wahrschein= 
lich auf bestimmte zentral-neurale Strukturen oder 
gar auf deren Spezialisierung.” 


Ist aber menschliche Stimmtätigkeit einzig von neu= 
ralen Funktionen abhängig, dann ist es abwegig, sie 
nur als das Ergebnis eines mechanischen Zusammen= 
wirkens von Atem- und Muskelvorgängen zu be= 
trachten. Genau das aber geschah bisher ausschließ=» 
lich, denn die allgemeingültige Formel lautete: die Luft 
trifft auf die Kehle und versetzt die Stimmlippen in 
Schwingungen, und der so erzeugte Primärton erfährt 
durch die Resonanz der Ansatzrohr-Räume seine 
Ausformung zum menschlichen Stimmton. Demgemäß 
war es der rein muskulären Physiologie vorbehalten, 
die Untersuchungen an „der Stimme“ vorzunehmen. 
Die Erkenntnis aber, daß einzig besondere nervliche 
Einflüsse den sogenannten Phonationsapparat zu sei= 
ner phonatorischen Tätigkeit veranlassen, neben der 
er ja weiterhin auch alle ihm primär zugedachten 
Lebensfunktionen erfüllt, diese Erkenntnis zwang den 
Physiologen Husson, sein Augenmerk von der mus= 
kulären auf’ die nervliche Physiologie zu richten, nicht 
Muskelvorgänge, sondern Nervenvorgänge zu unter= 
suchen. & 


Diese hier ausführlich darzulegen, verbietet der be= 


schränkte Raum und das mangelnde Bewandertsein 


des Nichtmediziners mit streng wissenschaftlichen 


Untersuchungsmethoden. So sei nur deren schlüssiges 
Ergebnis mitgeteilt: die Stimmlippenschwingung ent= 
steht nicht durch den die Kehle treffenden Luft= 


strom, sondern sie wird durch die Impulse des Nervus 
recurrens ausgelöst: Diese Erkenntnis „führt die Ent= 
 stehung der Stimme endgültig auf die reine Neuro= 


Physiologie und im besonderen auf die Cerebro= 
(Gehirn=) Physiologie zurück. Die unvermeidliche 
Folge dieser neuartigen Ergebnisse ist eine radikale 
Änderung unserer bisherigen Auffassungen von den 
Beziehungen zwischen dem Schwingen der Stimm- 


‚ lippen und der Atmung. Wir müssen einsehen, daß 
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der ausgeatmete Luftstrom nicht mehr das Agens der 
Schwingungen der Stimmlippen, sondern nur noch das 
tönende Medium ist“. Panconcelli=-Calzia bekennt am 
Beginn seiner Arbeit seine anfängliche tiefe Ratlosig« 
keit diesen umstürzenden Erkenntnissen gegenüber. 
Wieviel größer noch muß die Bestürzung des Gesangs= 
praktikers sein, dem dergestalt der Boden unter den 
Füßen weggezogen und die Aufgabe gestellt wird, 
sich völlig neu zu orientieren. 


Diese neue Orientierung zu finden, ist schwer: die 
Arbeiten zu dem Thema sind in den verschiedensten 
medizinischen Publikationen verstreut und reichen 
z. T. Jahre zurück. Obendrein wird dem Nichtfach= 
mann das Verständnis durch die medizinische Fach= 
sprache geradezu verwehrt. Deshalb soll in einer 
Schrift „Hussons Erkenntnisse und die Gesangs= 
praxis” möglichst viel wissenschaftliches Material 
zusammengetragen und in verständlihem Deutsch 
verkürzt wiedergegeben werden. Weiter soll darin 
versucht werden, die Nutzanwendung für die Praxis 
des Gesanglehrers zu ziehen, so wenig Endgültigkeit 
das auch im jetzigen Augenblick noch beanspruchen 
kann. Und letztlich soll erstrebt werden, über das rein 
Stimmliche hinaus das Spezifische des Sängers heraus= 
zuarbeiten, und das heißt, Psychologisches neben das 
Physiologische zu stellen. Denn gerade auch dazu 
fordern Hussons Erkenntnisse heraus: das Nerven= 
system bedeutet den Berührungs=- oder Schnittpunkt 
zwischen Körperlichem und Seelischem. Also ist es 
von der Zurückführung der stimmphysiologischen 
Vorgänge auf die Nerven- und Gehirnphysiologie 
nur ein Schritt hinüber in den Bereich des Seelischen. 
Die Stimmbildung sieht sich in der gleichen Lage, 
die heute in stetig wachsendem Maße für die Medizin 
überhaupt erkannt wird, und die Arthur Jores in sei= 
nem Buch „Der Mensch und seine Krankheit“ fol= 
gendermaßen charakterisiert: „Selbstverständlich ist 
es wichtig, den Leib in all seinen Zusammenhängen 
zu kennen, ebenso wie es selbstverständlich ist, daß 
auch die Führungsmacht des Seelischen an die nun 
einmal im Leibe herrschenden Gesetzmäßigkeiten 
gebunden und z. T. auch von ihnen abhängig ist. Eine 
zukünftige Medizin wird also mit ihren Kenntnissen 
über die Gesetzmäßigkeiten, die im Leibe herrschen, 
darangehen müssen, den Menschen als hierarchische 
Ordnung zu sehen. Erst dann kann sich das richtige 
Verständnis für die menschlichen Krankheiten er= 
schließen. Damit werden aber die seelischen Vorgänge 
in vieler Hinsicht wichtiger und wesentlicher, und das, 
was sich im Leibe vollzieht, erscheint als die Folge. 
Die Zeit für diese Wandlung ist reif geworden. Durch 
immer subtilere Erkenntnis des Leibgeschehens ist ein 
entscheidender Fortschritt nicht mehr zu erwarten. 
Es sollte daher das Schwergewicht auf die psycho= 
logische Seite verlegt werden. Hier stehen wir erst in 
den Anfängen. Es kann sich bei dieser notwendigen 
Wandlung der Medizin also nicht darum handeln, die 
naturwissenschaftliche Basis aufzugeben, sondern nur 
darum, zu erkennen, daß diese zu schmal ist, um den 
menschlichen Krankheiten wirklich gerecht zu werden 
und sie in ihren Entstehungsbedingungen zu ver= 
stehen. Eine Erweiterung dieser Basis um die psycho= 
logische Sicht des Menschen, die Anerkenntnis der 
besonderen Struktur des Menschen wie der Tatsache 
der hierarchischen Ordnung, das ist das Erfordernis 
der Stunde.“ 


Singschul-Glückwunsch 
für Otto Jochum 


« 


Wenn Glückwünsche nach der Dankesschuld gemessen 
werden, so ist das Maß der guten Wünsche, die der 
Verband der Singschulen, alle Singschulleute und 
=freunde Otto Jochum zu seinem 60. Geburtstag ins 
Haus schicken, gerüttelt voll. Denn sowohl die Orga- 
nisation der im Sinne Albert Greiners arbeitenden 
Schulen als auch jeder einzelne, der sich zu den Söhnen 
oder Enkeln von Singschulvater Greiner zählt, hat 
Otto Jochum etwas zu danken. 


Vor allem freilich die Mutter-Singschule Augsburg, 
die er aus den Händen ihres Gründers im Herbst 1933 
übernahm, in dessen Geist weiterführte und planvoll 
auf eine breitere Basis stellte, so daß der Begriff 
„Singschule“ weit über Augsburg hinaus guten Klang 
bekam und zur Nachahmung anregte. 


Um das kostbare Gut jedoch vor Verwässerung oder 
vager Imitation zu bewahren, konnte Otto Jochum 
1935 einen lang vorbereiteten, von Greiner in dem 
berühmt gewordenen „Augsburger Tag“ 1928 be= 
gründeten Gedanken verwirklichen und am ı. Juni 
1935 in Augsburg den ersten Lehrgang des „Deutschen 
Singschullehrer- und Chorleiterseminars“ eröffnen. 
Damit war die Ausstrahlung der Singschulidee ge= 
sichert und zugleich einer Verfälschung des Greiner= 
schen Jugendstimmbildungswerks ein starker Riegel 
vorgeschoben. 


Aus den Kreisen der Absolventen des Seminars er- 
wuchs alsbald eine „Gründerzeit“ der Singschulen nach 
Augsburger Vorbild, und in vielen großen und kleinen 
Städten entstanden blühende Singschulgärten. Otto 
Jochums organisatorische Hand faßte auch hier tat= 
kräftig zu und die Singschulen wurden zur Singschul= 
familie mit Otto Jochum als dem Singschulvater. 


Viele der heute in Singschulsälen stehenden Lehr= 
kräfte haben Jochum ihre Ausbildung zu verdanken, 
Anregungen und Planungen mit ihm besprochen und 
seinen Rat zum Nutzen der Jugend eingeholt. 


Die vorbildliche eigene Chorarbeit demonstrierte 
Jochum vor allem mit dem 1936 als „Städtischer Chor” 
Augsburgs zu öffentlicher Anerkennung gelangten 
gemischten Chor der Singschule. Hier wurde praktisch 
verwirklicht und zu höchster Verfeinerung geführt, 
was Augsburgs Jugend von klein auf als klingendes 
Ideal gelehrt bekommen hatte. Weit über Augsburg 
hinaus zeigte dieser Chor, unter Jochum ein groß 


Soebemwerschienen: 


OTTO JOCHUM 
Cantica facra 


Oratorium für vier Soli (Sopran, Alt, Tenor, 


Bariton), gem. Chor, Orchester und Orgel ad lib. 
op. 167 


Klavierauszug DM 22,50 — Textbuch DM —,;o 
 Chor- und Orchestermaterial leihweise. 
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OTTO JOCHUM 


artiges Kunstinstrument, was chorische Erziehung zu 
erreichen vermag. 


Dabei soll nicht unerwähnt bleiben, welch außer- 
ordentlicher Energie und Klugheit es bedurfte, um in 
den Zeiten des Nationalsozialismus mit seinen „zak= 
kigen” Singvorstellungen allen Widerständen und An= 
biederungsversuchen zu widerstehen. Und es ist ein 
Verdienst Otto Jochums, daß die Singschulen damals 
nicht in das Fahrwasser der HJ irregeführt wurden. 


Als der Krieg alles, was mühsam zum Blühen ge= 
bracht worden war, zerschlagen hatte, war es wieder 
Jochum, der nach dem Zusammenbruch bereits 1947 
im „Chor ehemaliger Singschüler“ all die sammelte, 
die das Greinersche Werk für lebenskräftig genug 
hielten, weiter geführt zu werden. Und als im Herbst 
1948 auch das Singschullehrerseminar unter Jochums 
Leitung seine Pforten wieder auftat, war nicht nur die 
Augsburger Singschule über den Zusammenbruch 
hinaus gerettet, sondern das ganze Bildungsgut Albert 
Greiners. Josef Lautenbacher konnte es 1951 aus 
Jochums Händen übernehmen, als diesen gesundheit= 
liche Gründe zur vorzeitigen Pensionierung zwangen. 


Zuletzt und deshalb nicht zum geringsten dankt die 
Singschulbewegung und neben ihr die singende Jugend 
und die deutsche Chorwelt Otto Jochum eine große 
Zahl verschiedenartigster Kompositionen, die Jochum, 
aus der Meisterklasse von Joseph Haas an der Münch= 
ner Akademie der Tonkunst hervorgegangen, als sen= 
siblen Kenner des Chorklangs und meisterlichen 
Könner eines wirkungsvollen Chorsatzes vom kleinen, 
schlichten Lied bis zum symphonisch ausladenden 
Oratorium ausweisen. Heute noch gibt es kaum ein 


Junggesangs-Programm ohne den Namen Jochum. 
Wer 
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Kinder singen zu Ehren Eichendorffs 


Unter der Leitung von Martin Griffig veranstalteten 
die fünf Klassen der Städtischen Singschule Gundel- 
fingen mit 100 Kindern ihren dritten Junggesang 
unter dem Motto „Schläft ein Lied in allen Dingen, 
die da träumen fort und fort.” Mit diesem Kanon von 
Karl Marx eröffnete die Singschule ein Programm, das 
ausschließlich Eichendorffschen Texten gewidmet war. 
Reizvoll unterbrach Instrumentalmusik das Lied- 
gramm, das wir im folgenden wegen seiner lebendigen 
Zusammenstellung vollständig anführen: 


Mich brennts in meinen Reiseschuh’n (Weise und Satz 
Cesar Bresgen), Fliegt der erste Morgenstrahl (Weise 
Jürgen Bendig, Satz Gerhard Grimpe), Ich reise übers 
grüne Land (Weise H. Engel, Satz Rich. Rud. Klein), 
Durch Feld und Buchenhallen (Weise Cesar Bresgen, 
Satz Willi Träder), Wem Gott will rechte Gunst er= 
weisen (Lied und Kanon: Weise Tr. Th. Fröhlich 1853, 
Sätze R. R. Klein und Wilhelm Keller), Wer hat dich 
du schöner Wald (Weise nach Claude Goudimel, 
16. Jahrhundert, Satz Walter Rein), Ich steh im Wal- 
desschatten (Weise und Satz Franz Biebl), O du stille 
Zeit (Weise Cesar Bresgen, Satz Gerh. Grimpe). 


Neue Verbandsbeiträge 


Der neue Bezugspreis der Verbandszeitschrift „Neue 
Zeitschrift für Musik“ macht eine Neuregelung der 
Verbandsbeiträge notwendig. Die neuen Sätze sind: 


Für Einzelmitelieder: Tahresbeitrag (= Abonnement 
mit Porto und Verbandsbeitrag) jährlich DM 24,— bei 
vierteljährlicher Bezahlung DM 6,—. 


Für Singschulen, die einen Gruppenbeitrag zahlen, 
Jahresabonnement einschließlich Porto (ohne Ver= 
bandsbeitrag ) DM 20,20. 


Soweit die Mitglieder die Abonnements für 1958 schon 
überwiesen haben, wird um zusätzliche Nachzahlung 
des Restbetrages gebeten. 


Die neuen Beiträge betreffen nur die Bezieher der 
„Neuen Zeitschrift für Musik“. 


Die Kassenverwaltung des Verbandes der Singschulen 
bittet außerdem alle Mitglieder (Singschulen und 
Einzelmitglieder), die für das Rechnungsjahr 1957/58 
fälligen, noch offenstehenden Beiträge umgehend auf 
eines der beiden Verbandskonten zu überweisen: 
Postscheckkonto München 25 077 / Stadtsparkasse 
Augsburg 51 567. 


Wieder Singwoche in der Wies 


Viele Singschullehrer und Singschulfreunde werden 
sich freuen, zu hören, daß heuer nach der unfreiwil= 
ligen Pause im vergangenen Jahr wieder eine Ferien= 
singwoche in der Wies stattfinden kann. Sie beginnt 
mit dem Anreisetag, Sonntag, 20. Juli, und dauert bis 
Samstag, 26. Juli, Mittag. Gemeinsames Singen und 
Musizieren, Referate und Diskussionen sollen der Er- 
weiterung der eigenen Kenntnisse, dem Austausch 
von Gedanken und der Anregung zu neuer Arbeit 
dienen. 

Außer einer Teilnehmergebühr von DM 5,— ist pro 
Tag ein Verpflegunges- und Unterkunftssatz von 
DM 4,50 zu leisten. Einzelauartiere müssen im Gast: 
haus ‚Moder ‚direkt von den betreffenden Teilneh: 
mern bestellt werden. Da die Teilnehmerzahl auf 
ca. 40 beschränkt sein muß, erfolgt Vormerkung nach 
dem zeitlichen Eingang der Anmeldungen. 

Für die Fahrt wird voraussichtlich die Lehrganes- 
ermäßieung von 33!/s Prozent berücksichtigt. Anreise- 
möglichkeiten über Füssen, Lechbruck oder Schongau. 
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Der Möseler-Verlag, Wolfenbüttel, hat „Englische 
Kanons für die Schule” herausgegeben. Sie wurden 
von dem im vorigen Jahr verstorbenen Georg Götsch 
aus dem besonders reichen und großen Kanon-Schatz 
der Engländer ausgewählt; einfache volkstümliche 
Stücke stehen neben den kleinen Kunstwerken eines 
Byrd, Purcell oder Boyce. Die beigefügten deutschen 
Texte Götschs sind nicht die wörtlichen Übersetzungen 
der englischen, sondern Nachbildungen der Klang= 
gestalt, des inneren sprachlichen Lebens. Mitunter läßt 
sich Götsch von der Melodie her zu gänzlich neuen 
Inhalten der Reime inspirieren; so wird beispielsweise 
der auch bei uns bekannte Kanon „London’s burning” 
(„In London brennt es”) zu einem Regenwetterlied 
umgewandelt, wozu die sich steigernde, aber an sich 
nicht „feuergefährliche” Melodie durchaus berechtigt. 
In einem Vorwort versucht Götsch die musikalische 
Vorliebe der Engländer für Kanons durch die englische 
Mentalität zu begründen; er wünscht für seine Aus= 
gabe — was nur zu unterstützen ist —, daß sie „ein 
Beitrag zum singenden Sprachunterricht wie zum 
sprachbewußten Singunterricht sein möge”. 


Auch „Unser Chorbuch“ (Band I, MusikverlagSchwann, 
Düsseldorf), das Heinrich Lemacher herausgegeben 
hat, enthält Material für den Schulchor — von den 
Madrigalisten bis zu den Romantikern, Das meiste ist 
aus anderen Ausgaben bekannt. Den textlichen Im= 
provisationen des Herausgebers kann man zustim= 
men, doch mit einer Ausnahme: dem mit Goethes 
Gedicht „Mit einem gemalten Bande“ unterlegten 
Thema von Mozarts Variationsthema aus dem Jahre 
1779. Der Herausgeber begründet sein Verfahren mit 
der „Wahlverwandtschaft” beider Kunstwerke und 
„beliebten Vorbildern des 18. Jahrhunderts”; doch 
darf eine Mode nicht zum künstlerischen Prinzip wer- 
den, und die Reinheit der Kunstformen muß bei allem 
subjektiven Enthusiasmus gewahrt bleiben. 


Der Verband evangelischer Kirchenchöre in Württem= 
berg hat die zweite Auflage von geselligen Liedern 
für 3 bis 4 Stimmen mit dem Titel „Zu guter Stund” 
bei C. L. Schultheiss, Tübingen, herausgegeben. Wäh= 
rend das erste Liederbuch des Verbandes aus der nach= 
romantischen Chortradition und das zweite aus der 
Singebewegung erwuchs, sind in diesem dritten Lie- 
derbuch die verschiedenen Stile verbunden: es enthält 
Chorlieder aus dem 19. Jahrhundert, die von der Singe= 
bewegung wieder hervorgeholten alten Sätze und 
bringt dazu viele Chöre zeitgenössischer Komponisten. 
Es sind keine schwierigen Stücke ausgewählt, sondern 
solche, die beim geselligen Musizieren auch vom Blatt 
gesungen werden können. S. Abel-Struth 


Im Verlag Valentin Höfling, München, ist ein neues 
Spiel mit Musik für Kinder: „Frühling und Winter” 
von Alfred von Beckerath erschienen. Das Stück ist in 
einer Regensburger Volksschule entstanden. Ge= 
danken, Einfälle, Handlungsvorgänge und Ausdruck 
sind aus den Aufsätzen der Kinder, zum großen Teil 
wörtlich, im Text verwendet worden. Eine große An- 
zahl von Schülern kann bei diesem Spiel in Gesang= 
und Sprechrollen oder im Chor beschäftigt werden. 
Der Autor rät, das Stück ohne Dekoration spielen zu 
lassen. Die Kostüme sollen von den Schülern selbst 
erfunden werden. Die durchweg dreistimmige Musik 
kann von Streichern oder Bläsern durchgeführt werden, 
im Notfalle auch vom Klavier allein. Adolf Maser 


JOHANN NEPOMLK DAVID 


Orgelwerke 


verlegt bei 


Breitkopf & Härtel - Wiesbaden 


Choralwerk: Choralvorspiele, Partiten, Tokkaten, Fantasien, Passacaglien u. a. in 12 
Heften / Ricercare c=Moll / Chaconne a=Moll / Zwei Hymnen: Pange lingua, Veni crea= 
tor / Passamezzo und Fuge g-Moll / Tokkata und Fuge f-Moll / Fantasia super „L’homme 
arme“ / Praeambel und Fuga d-Moll / Zwei kleine Präludien und Fugen a=Moll und 
G=-Dur / Zwei Fantasien und Fugen e-Moll und C-Dur / Ricercare in a / Ich stürbe gern 
aus Minne, Gottesminnelieder nach Worten der Mechthild von Magdeburg für Sopran 
und Orgel 


Kammermusik 


Chorwerke 


Streichtrio G=-Dur / Duo concertante für Violine und Violoncello op. 19 / Kume, kum, 
geselle min. Divertimento nach alten Volksliedern für Flöte, Oboe, Klarinette, Horn, 
Fagott und Klavier op. 24 / Sonate für Flöte, Bratsche und Gitarre op. 26 / Trio für Flöte, 
Violine und Viola op. 30 / Solo-Sonaten für Flöte, Violine, Viola, Violoncello, Laute 
op. 31 Nr. 1-5 / Duo-Sonaten für Flöte und Viola, Blockflöte und Laute, zwei Violinen, 
Klarinette und Viola op. 32 Nr. 1-4 / Vier Streichtrios op. 33 Nr. 1-4 / „Es steht ein 
Lind in jenem Tal“, Partita für Violine solo op. 37 Nr. ı 


Stabat mater / „Nun bitten wir den heiligen Geist” / „Ein Lämmlein geht“ / „Herr, nun 
selbst den Wagen halt“ / „Ex Deo nascimur“ / „Ich wollt, daß ich daheime wär“ / „Mensch, 
werde wesentlich“ für Männerchor / „Wer Ohren hat zu hören, der höre“ op.23a / „Und 
ich sah einen neuen Himmel“ op. 23b / „Fröhlich wir nun all’ fangen an“ / „Ut queant 
laxis“, Hymnus super voces musicales op. 35 Nr. 2 / Drei Tierlieder op. 36 / „Victimae 
paschali laudes” op.35 Nr.1 / „Die Welt ist Gottes Haus” op. 34 Nr.ı / Zehn Volkslied- 
sätze / Zehn neue Volksliedsätze / Deutsche Messe op. 42 / Missa choralis op. 43 / 
Requiem chorale für Soli, Chor und Orchester op. 48 / „Empfangen und genährt” op. 34 
Nr. 2 / „Komm, Trost der Nacht, o Nachtigall“ op. 34 Nr. 3 / Ezzolied. Oratorium für 
Soli, Chor, Orchester und Orgel op. 51 


Orchesterwerke 


Symphonie Nr. ı a=Moll op. 18 / Symphonie Nr. 2 op. 20 / Symphonie Nr. 3 op. 28 / 
Symphonie Nr. 4 op. 39 / Symphonie Nr. 5 op. 41 / Symphonie Nr. 6 op. 46 / Symphonie 
Nr. 7 op. 49 / Partita (Nr. ı) / Partita Nr. 2 op. 27 / Kume, kum, geselle min. Diverti= 
mento nach alten Volksliedern für Kammerorchester op. 24 / Introitus, Choral und Fuge 
über ein Thema von Anton Bruckner für Orgel und neun Blasinstrumente op. 25 / Varia= 
tionen über ein Thema von Joh. Seb. Bach für Kammerorchester op. 29a / Symphonische 
Variationen über ein Thema von Heinrich Schütz op. 29 b / Konzert für Streichorchester 
op. 40 Nr. ı / Zweites Konzert für Streichorchester op. 40 Nr. 2 / Sinfonia preclassica 
op. 44 / Konzert für Violine und Orchester op. 45 / Deutsche Tänze für Streichorchester / 
Sinfonia breve op. 47 


Ein Sonderprospekt steht zur Verfügung und wird auf Anforderung gern kostenlos zugeschickt. 
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Neue kirchenmusikalische 
Werke von 


HEINZ WERNER 
ZIMMERMANN 


Lobet, ihr Knechte des Herrn 


Introitus-Motette für 5 gem. Stimmen 
und Kontrabaß,. 


Partitur DM 2,20, Kb.-Stimme DM —,30 


Uns ist ein Kind geboren 


Weihnachtsmotette für 5stg. gem. Chor 
und Kontrabaß. 


Partitur DM 2,20, Kb.-Stimme DM —,30 


Psalmkonzert 


für Baßbariton, 5stg. gem. Chor, Kna- 
benchor, 3 Trompeten, Vibraphon (oder 
Orgel) und Kontrabaß, 


In Vorbereitung (Mai) 


Geistliches Konzert 


Solokantate für Baßbariton und 
11 Jazzsolisten. 


Aufführungsmaterial leihweise (ab Juni) 


Orgelpsalmen 


Geschrieben zu W. Gotheins Bild- 
oratorium „Abraham“, 


DM 5,40 


VERLAG MERSEBURGER 
BERLIN-NIKOLASSEE 
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Die Deutung 
eines erschütternden Lebens 


KURT IHLENFELD 
Träger des Berliner Literaturpreises 
veröffentlicht als neues Werk 


der Huldigung 


Freundschaft 
mit Jochen Klepper 


® Eine Deutung des Menschen und seines 
Werkes 


® Eine Ergänzung des erschütternden 
Tagebuches „Unter dem Schatten deiner 
Flügel“ 


® Eine behutsame und liebevolle Ein= 
führung in den großen Roman „Der 
Vater” 


® Eine Huldigung, die uns alle betrifft 
und von uns erneut Rechenschaft und 


aufrichtige Selbstprüfung fordert 


® Ein ergreifender Bericht, der einem 
großen Menschen den Kranz bleibenden 
Ruhmes flicht 


© Ein Gericht über eine Epoche, deren 
Verhängnis im Tode Jochen Kleppers 
für alle Zeit sichtbar bleibt 


Freundschaft 
mit Jochen Klepper 


176 Seiten, Ganzleinen mit Schutzumschlag 
DM 8,60 


ECKART-VERLAG WITTEN UND BERLIN 


MEISTERWERKE 
DER MUSIKLITERATUR 


RICHARD WAGNER 


Parsifal 
Bühnenweihfestspielin 3 Aufzügen 
George London : Arnold van Mill - Ludwig Weber - Wolfgang Windgassen - Hermann Uhde 
Martha Mödl u. a. 
Chor und Orchester des Festspielhauses Bayreuth - Dirigent: Hans Knappertsbusch 
Decca=Schallplatten LXT 2651/56 (6 Platten) DM 144,— 


Klavierauszug mit Text, Edition Schott DM 24,50 


RICHARD WAGNER 


Die Walküre 
3. Akt/2. Akt: Todverkündung 
Kirsten Flagstad - Otto Edelmann - Set Svanholm : Marianne Schech - Oda Balsborg u. a. 
Wiener Philharmoniker - Dirigent: GeorgSolti 
Decca=Schallplatten LXT 5389/90 (2 Platten) DM 48,— 


Klavierauszug mit Text, Edition Schott 1083 DM 21,— 


ANTON BRUCKNER 


Symphonie Nr. IV Es-Dur „Die Romantische“ 
Wiener Philharmoniker - Dirigent: Hans Knappertsbusch 
Decca=Schallplatten LXT 5065/5066—H (2 Platten) DM 36,— 


Studienpartitur, Universal Edition (Nr.: Ph. 197) DM 6,60 


PETER I TSCHAIKOWSKY 
Violinkonzert D-Dur, op. 35 


Violine: Jascha Heifetz 
Chicagoer Symphonie=Orchester - Dirigent: Fritz Reiner 
RCA-=Schallplatte LM 2129 DM 24,— 


BELA BARTOK 


Tanz-Suite 


Klavierauszug zu 2 Händen, Universal Edition Nr. 8397 DM 6,— 
Studienpartitur, Universal Edition (Nr.: Ph. 200) DM 8,— 


ZOLTAN. KODALY 


Tänze aus Galanta 
Londoner Philharmonisches Orchester - Dirigent: Georg Solti 


Klavierauszug zu 2 Händen, Universal Edition Nr. 10671 DM 6, — 
Studienpartitur, Universal Edition (Nr.: Ph. 275) DM 6,50 


Beide Werke auf Decca=Schallplatte LXT 2771 DM 24,— 


LANGSPIELPLATTEN 


TELDEC »Telefunken - Decca « Schallplatten-Gesellschaft mbH, Hamburg 


Aufführungs= und Studienmateriale der hier angezeigten Werke im Verlag oder Vertrieb von 
B.SCHOTT’S SÖHNE - MAINZ 
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Eulenburg’s Kleine Partiturausgabe 


Neuerscheinungen und Neudrucke 
1958 


Nr. DM 


Kantate Nr. 61 Nun komm, der 
Heiden Heiland ».2. 2.0.02... 2,80 


1046 Bach: 


Kantate Nr. 23 Du wahrer Gott 
und Davids Sohn ...... u... A 


1047 Bach: 


139 Beethoven: Sextett Es=dur für 2 Klarinet= 
ten, 2 Hörner und 2 Fagotte, 
OD TREE ee 2,40 


140 Beethoven: Sextett für 2 Violinen, Viola, 
Violoncell und 2 Hörner, Es= 


dur}.0P,. 8Lb ge. voor era eee 2,40 
780a Boccherini: Cello-Konzert B=dur (Grütz= 

macher-Altmann) ............» 3,— 
1216 Chopin: Klavier-Konzert Nr. 2 fzmoll .. 9,— 


1304 Dvorak: Sinfonische Variationen, op. 78 8,50 


304 Dvofak: Quartett G=dur, op. 106 ...... 3,— 


Ouvertüre: Das Leben für den 
Zaren ee Ser selefeetsieleiete 3,30 


638 Glinka: 


Concerto grosso F=dur op. 3 
Nr. 4 für2 Oboen und Streicher 2,50 


*374 Händel: 


987 Haydn: Die Jahreszeiten”. .onsene«aene 23,— 

gebunden 27,—- 

*544 Haydn: Sinfonie Nr. 44 (Trauer) ...... 4 
1306 Ibert, J.: Paris — Sinfonische Suite ..... 7, 


*375 Manfredini: Concerto grosso D=dur, op. 3 
Nr. ız2 (Weihnachtskonzert)... 3,— 


986 Mozart: Missa brevis D-Dur KV 194.... 5,— 
*900 Nussio: Escapades Musicales .......... 4, 
*1212 Quantz: Flötenkonzert D=dur .......... 4 


*1302 Reizenstein: Capriccio für kleines Orchester 3,50 
984 Rossini: StabatfMater: sasosaseans ca. 15,— 
*1123 Rosza 


*1213 Schibler: Concertino für Klarinette und 


Streicher, Op. 49 Tas denaeanee 5,— 

Schütz: 6 Biblische Historien, gebunden 22,— 

*1210 Stamitz, K.: Violinkonzert G=dur .......... 4, 
*1214 Telemann: Oboenkonzert f=moll ......... 3,— 
915 Weber: Der Freischütz kplt. .......... 22,— 


gebunden 26,— 


*1301 Zador: Divertimento f. Streichorchest. 4,- 


* Hierzu Stimmen, siehe Verzeichnis 
Praeclassica und Orchester 


EDITION/EULENBURGIR.G: 
STUTTGART 


VIOLINSONATEN 
ALTITALIENISCHER MEISTER 


TOMMASO ALBINONI (1671-1750) 


Sonata in a-Moll für Violine 
und bezifferten Baß 


(Violine und Klavier, Cembalo oder Orgel) 


Aus den „Trattenimenti armonici per Camera divisi in 

dodici Sonate” Opera sesta No. 6 von Heinrich Gerber 

(1702-1775) ausgesetzt und von seinem Lehrer Johann 
Sebastian Bach eigenhändig korrigiert. 


Erste Neuausgabe für den praktischen Gebrauch von 
Bernhard Paumgartner 


DM 3,80 


PIETRO DEGLI ANTONII (1648-1720) 


3 Sonaten für Violine und Klavier 
(Cembalo oder Orgel) 


Erste Neuausgabe für den praktischen Gebrauh von 
Bernhard Paumgartner 


DM 5,75 
In wunderbarer Fülle stehen die Violinsonaten Antoniis 
mit durchaus eigener Physiognomie, ausgesprochen origi= 
neller Stilhaltung, von nobel exklusiver Besonderheit, 


doch stets von warmem, innigem Empfinden durchströmt, 
als vornehmster Typ edler Kammermusik. 


VERLAGE 
Postfach ZÜRICH 22 


KLAVICHÖRDE 


SPINETTE 
CEMBALI 


HAMMERFLOGEL 


überall in der Welt bewundert und begehrt 
NEUPERT 


BAMBERG » NURNBERG 
Anfragen nach Nürnberg - Marientorgraben 1 


1000 SCHREIBMASCHINEN 


stehen abrufbereit in unseren Lägern. 
VIELE GÜNSTIGE GELEGENHEITEN 
1.leil neuwertig u. aus Retouren 
zu stark herabgesetzten Preisen 


I trotzdem 24Raten.AlleFabrikate 
Fördern Sie unseren Gratis-Katalog Nr. E 837 


N OT H E L co Deutschlands großes 


Büromaschinenhaus 


Göttingen Essen Hamburg 
Weender Str. 11 | Gemarkensir. 51 | Steinsir. 5-7 


SIEBENTER KONGRESS 
DER INTERNATIONALEN GESELLSCHAFT 
FÜR MUSIKWISSENSCHAFT 


25MBLSE 28 J UNTZINSKOLN 


Öffentliche Vorträge / Hauptreferate und Diskussionen über drei General- 


themen / Allgemeine Referate / Arbeitsgemeinschaften / Ausstellungen / 


Künstlerische und gesellschaftliche Veranstaltungen 


Anschrift für Anfragen: 


Büro des 7. Kongresses der IGMw (Musikwissenschaftliches Institut der 


Universität Kiel), Kiel, Neue Universität E ı (Haus 11) 


MUSIK-AUSSTELLUNG KÖLN 


NOTEN - BÜCHER - SCHALLPLATTEN - INSTRUMENTE 


in Verbindung mit dem Siebenten Kongreß der Internationalen Gesell= 


schaft für Musikwissenschaft 


Dienstag, den 24. Juni, bis Freitag, den 27. Juni 1958, Öffnungszeiten täg= 
lich von 8.30 Uhr bis 18.00 Uhr 


EINTRLIICEREN 


MESSEGELÄNDE (Halle VI und Halle V E), Eingang direkt neben 


dem Messeturm 


2673 


(78 


Über 
neuzeitliche Unterrichtswerke 


orientieren unsere 


Verzeichnisse: 


Klaviermusik für den Unterricht 
Neue Studienwerke für Violine 
Musik für Violoncello 
Musik für Blockflöte 
Werke für Kammer- und Laienorchester 


Unterrichtswerke von Kurt Herrmann 


Kostenlos zu beziehen vom 


WAEIR LANG AR Sr (ES 
Postfach’ ZÜRICH 22 


ALTE UND NEUE 
MEISTER=GEIGEN 


| Bogen, Etuis, Saiten, Reparaturen, 


Feinstimmer für Geige und Cello 


Hermann Glassl, München 13, Adalbertstr. 17 


Sabathil-Cembalo a 


das Instrument 
für höchste Ansprüche 


München, Amalienstraße 15 


ee: 
In 2. Auflage erschienen im März 1958 


R. Traimer, Bela Bartöks Kompositionstechnik 
dargestellt an seinen Streichquartetten 


91 Seiten mit zahlr. Notenbeispielen - brosch. DM 12,80 


Ziel der Arbeit ist es, die kompositionstechnischen 
Grundlagen von Bartöks Musik zu erfassen. 


Udo Unger, Die Klavierfuge im 20. Jahrhundert 


147 Seiten, zahlreiche Tabellen und Notenbeispiele - 

brosch. DM 17,50 
Die erschöpfende Zusammenstellung der Titel und The- 
men, der Kompositionen über das BACH-Thema, die 
Entwicklung des Fugenschaffens und moderne Komposi- 
tionstechnik sind der Inhalt. 


GUSTAV BOSSE VERLAG, REGENSBURG 


Am Städtischen Konservatorium der Musik 
in Nürnberg 
ist zu Beginn des Schuljahres 1958/59 (September 1958) 
die Stelle einer 
hauptamtlichen Lehrkraft für Klavier 
(Ausbildungsklasse) 
zu besetzen. 
Anstellung im Angestelltenverhältnis mit Bezahlung nach 
TO. A III (soweit nicht bereits Beamter). Übernahme in 


das Beamtenverhältnis bei Erfüllung der hierfür vor 
geschriebenen Voraussetzungen möglich, 


Bewerbungen mit handgeschriebenem Lebenslauf, Ab= 

schriften sämtlicher Schul=, Prüfungs- und Stellenzeug= 

nisse sowie Angabe von Referenzen bis spätestens 
30. 4. 1958 erbeten an das 


PERSONALAMT DER STADT NÜRNBERG 


Zu verkaufen: 


wertvolle, alte VIOLA mit wunderschönem Ton, 


vermutlich Tiroler Herkunft, Boden geteilt und wenig 
geflammt, Corpuslänge 41,7, Zargenhöhe 44 mm ab» 
fallend bis 42 mm, Decke feinjährig. 


Interessenten werden gebeten, sich unter M 692 an die 
Geschäftsstelle dieser Zeitschrift zu wenden. 


DIRIGENT 
Pianist, Erfahrung in Konzert, Oper, Operette, Chor= 
leitung, Organisation und Aufbauarbeit. 


Eigenes Orchesternotenarchiv, umfangreiche Theater» und 
Musikmateriale, sucht entsprechenden Wirkungskreis. 


Angebote unter M 670 an den Verlag der Zeitschrift erb. 


Alte und neue Meister-Instrumente - Kunstgeigenbau 


HAMMA&CO. 


STUTTGART-N . HERDWEG 58 . GEGRÜNDET 1864 


Fachmännische Bedienung - Künstlerische Reparaturen 


An- und Verkauf alter Violinen, Violas, Celli und sämtlicher Zubehörteile 


„PALLADA“, das hervorragende Reinigungsmittel für Streichinstrumente 
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Seltsame 
Rätsel 


mit fast gesetzmäßigem Ablauf 
gibt immer wieder die Verbreitung und 
deren Analyse bei der Frankfurter Allge- 
meinen Zeitung auf. 

Die Auflage steigt nun seit Jahren fast 
gleichmäßig an. Interessant dabei ist - und 
das ist wie ein rätselhafles Gesetz - daß 
diese Streuung fast gleichmäßig in den 
gleichen Ländern mit der gleichen Prozent- 
zahl erfolgt. 

Die Bundesrepublik hat 54 Millionen Ein- 
wohner. Wenn man diese Zahl gleich 
100% setzt, ergeben sich die unten ange- 
gebenen Prozentzahlen. Daneben geben 
wir die Prozentanteile der. Deutschland- 
ausgabe der Frankfurter Allgemeinen Zei- 
tung in den einzelnen Ländern bekannt. 
Selbstverständlich ist die Streuung einer 
Tages- und Wirtschaftszeitung, wie es die 
Frankfurter Allgemeine ist, in den indu- 
striereichen Ländern Baden-Württemberg, 
Berlin, Bremen, Hamburg, Hessen, Nord- 
rhein-Westfalen, Rheinland-Pfalz und im 
Saarland stärker als in den vorwiegend 
landwirtschaftlichen Gebieten. 


Auflage- 
anteil in % 


Bevölkerungs- 
anteil in % 


Baden-Württemberg 


Bayern 17,07 
Berlin 4,09 
Bremen 1,22 
Hamburg 3,33 
Hessen 8,56 
Niedersachsen 12,16 
Nordrhein-Westfalen 27,86 
Rheinland-Pfalz 6,18 
Saarland 1,87 
Schleswig-Holstein 4,22 


Aus diesem Vergleich geht klar hervor: Die Frankfurter Allgemeine 
Zeitung ist keine süddeutsche und auch keine nordwestdeutsche 
sondern im wahrsten Sinne des Wortes für die Gebildeten aller 


Stände eine Zeitung für Deutschland 


Srankjurler Allgemeine 


ZEITUNG FÜR DEUTSCHLAND 


LUDWIG STRECKER | LANGSPIELPLATTEN 
UND UNTERHALTUNG 
Richard Wagner RER RER, 
- . Einmalige Preise: 30 cm DM 11,90 
als Verlagsgefährte 25cm DM 825 


380 Seiten Großoktav auf Kunst= Hörprobe: 
druckpapier, 62 Bilder und Fak- 30 cm Lsp. (ca. 60 Min.) 
similes, 13 Tabellen mit gra= Bruch, Violinkonzert, und 
phischen Statistiken : DM 16,80 Mendelssohn, Violinkon- 
zert mit David Oistrakh, 
Der Verfasser ist ein Nachfahre der oder 
Schott’schen Verleger-Freunde Wagners. Carmen, Querschnitt, ge- 
Sein Buch behandelt zum ersten Male sungen von Mitgliedern 
in dieser Vollständigkeit mit großer der Metropolitan-Oper 
Objektivität die Beziehungen Wagners Bader & 90 
zu seinen Verlegern an Hand der großen Calypss- Meladıng DM?/Yy 
Archiv-Bestände des Hauses. Es ist das 


; Banana Boat usw. Nachn. unfrei 
geeignete Thema, um in einem Ausschnitt ) er. . 


zugleich die menschliche und künstle= 


i indlich G tkatalı 
‚ rische Bedeutung. Wagners abzubilden. Fa Setzı Bie Vase KBbedaE Ber 


HI-FI SCHALLPLATTEN GMBH. 
Dösseldorf 1, Lindemannstr. 3, Postscheckk. Köln 109 07 


B. SCHOTT’S SOHNE . MAINZ 


CARL EHRENBERG HANS-GEORG GÖRNER 


80. Geburtstag 6. April 1958 50. Geburtstag 23. April 1958 
ORCHESTERWERKE ORCHESTERWERKE 
Sinfonietta für großes Orchester Symposion, Sinfonischer Dialog op. 8 
Konzert für Violoncello und Orchester op. 46 Sinfonische Burleske nach Wilhelm Busch 


„Die fromme Helene“ op. 19 
Ostinato risoluto, Variationen op. 22 
Suite im alten Stil op. 26 


KAMMERMUSIK 


Sonate für Violine und Klavier Es-Dur op. 36 
Streichtrio D=Dur op. 44 KAMMERMUSIK 


Sträichquartett Nr. e»Moll op. 20 Trio für Flöte, Oboe und Klarinette op. 24 


Streichquartett Nr. 2 a=Moll op. 26 
Streichquartett Nr.3 G=Dur op. 41 
Streichquartett Nr. 4 Es=Dur op. 43 


KLAVIER 
Sonata Ballata op. 2ı 


2 Stücke für Streichinstrumente op. 15 GESANG UND KLAVIER 
Quartett für Oboe, Klarinette, Fagott Die Sternsinger, 
und Horn F-Dur op. 40 Winterliche Bänkellieder op. 14 


N. SIMROCK . Hamburg — London 
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städt. akademie für tonkunst, darmstadt 
Leitung: Professor Konrad Lechner 


Meister» ünd Ausbildungsklassen auf allen 

Gebieten, Opern» und Orchesterschule, 

Seminar für Privatmusikerzieher mit Staats= 

examen, Chor und Orchester, Vorlesungen 
Komposition: Heiß, Lechner / Gesang: Dr. Hudemann, 
Einfeldt, Zeh / Violine: Barchet, Dieffenbach, Meyer= 
Sichting, Müller-Gündner / Violoncello: Lechner / Kla= 
vier: Leygraf, Balthasar, Baltz-Weber, Hoppstock, Zerah / 
Dirigieren: Franz / Tonsatz: Noack, Weber, Widmaier / 
Musikgeschichte: Widmaier / Dramatischer Unterricht: 
Dicks, Franz vom Hess. Landestheater / Pädagogik — 
Methodik — Psychologie: Balthasar 


Auskunft und Anmeldung: 


Sekretariat, Darmstadt, Hermannstraße 4 
Telefon: 8031, Nebenstelle 339 


Badische Hochschule für Musik Karlsruhe 


Direktor: Dr. Gerhard Nestler 


Ausbildungsklassen für Klavier, Orgel, Cembalo, sämtl. 
Streich» und Blasinstrumente, Akkordeon, Komposition, 
Dirigieren und Chorerziehung, 


Meisterklassen für Violine, Viola, Violoncello, Gesang 
und Dirigieren. Seminare für Schulmusik, evang. und 
kath. Kirchenmusik, Privatmusiklehrer, Opernschule, 
Seminar für Chorleiter in Verbindung mit dem Badischen 
Sängerbund. 


Auskünfte durch die Verwaltung, Jahnstraße 18, | 


Folkwangschule der Stadt Essen » 


Leitung: Generalmusikdirektor Prof. Heinz Dressel 


Meister=- u. Fachklassen für alle Instrumente und Gesang, 

Dirigieren und Komposition, Seminare für Privat=Musik= 

Lehrer und Rhythmische Erziehung, ev. u. kath. Kirchen= 

musik, Opern- und Operncdorschule, Studio für neue 
Musik. 


Abteilung Tanz: Bühnentänzer und Bewegungslehrer 
Leitung: Kurt Jooss 


Abteilung Schauspiel und Sprechen: 
Leitung: Heinz Dietrich Kenter 


Essen-Werden — Telefon 49 24 51/3 


Niedersächsische Hochschule für Musik 


und Theater Hannover 
Direktor: Prof. Ernst=Lothar von Knorr 


Ausbildungsklassen 


für Komposition, Dirigieren, Gesang, Klavier, Harfe, 
alle Streich- und Blasinstrumente 


Solistenklassen 
Abteilung für Kirchenmusik (A-Prüfung) 
Musikseminar, Rhythmikseminar 


Schulmusikabteilung 
(Ausbildungszweige für höhere Schulen u. Mittelschulen) 


Opernabteilung / Schauspielabteilung 
Fachabteilung Tanz / Orchesterschule 


Auskunft erteilt die Geschäftsstelle der Akademie, 


Bergisches Landeskonservatorium | 
Wuppertal und Haan 


Direktor: Martin Stephani 


Einführungs=, Fortbildungs= und Meisterklassen auf allen 
Gebieten der Tonkunst, praktische Chor=, Orchester= und 
Kammermusikübungen, wissenschaftliche Seminare, 
Arbeitsgemeinschaften, Abend= u. Wochenendkurse sowie 
Opern», Ballett=, Orchester=, Jugendmusik= u. Singschule: 
für Liebhaber=- und Berufsausbildung 
bis zur fachlichen und künstlerischen Reife. 


Sekretariat: Wuppertal=Elberfeld, Tannenbergstraße 3 
(317 38) 


MUSIKANTIQUARIAT 
HANS SCHNEIDER 


Tutzing/Obb. 
Postfach — Tel. 475 


München, Weinstr. y/I 
Tel. 29 48 10 


ALLES AUF DEM GEBIETE ERNSTER MUSIK 


Klavierauszüge — Partituren — Instrumental- und 
Kammermusik — Gesangsnoten — Musikliteratur 


Musikalische Seltenheiten und Erstausgaben 


Verkauf 


Hannover, Walderseestraße 100, Fernruf 16611 


N | Ankauf 


PROFESSOR MAX ROSTAL F.G.5.M. LONDON 


hält seinen 


5. Internationalen Sommerkursus für Geigen- (Bratschen-) Spiel 
in Strobl am Wolfgangsee, Salzkammergut, Österreich 
28. JULI-23 AUGUST 1958 


Der Kursus besteht aus: 
1. Individuellen Stunden (in Anwesenheit der aktiven und passiven Kursteilnehmer). 


2. Vorträgen, mit anschließender Diskussion für alle Kursteilnehmer. 


Auskunftund Broschüre erhältlich durch: 
THE SECRETARY, MAX ROSTAL SUMMER COURSE, „Highflower”, 45, Brondesbury Park, London N. W. 6, ENGLAND 
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GT — 


NUSIC € 
LEITERN 


Die führende 
englische 
musikwissenschaftliche 
Vierteljahresschrift 


HERAUSGEGEBEN 
VON 
ERIC BLOM 


Seit ihrer Gründung im Jahre 1920 hat Music 
& Letters stets gründliche wissenschaftliche 
Arbeit mit einem hohen literarischen Niveau 
verbunden. Studenten und Musikliebhaber 
schätzen unsere Zeitschrift als zuverlässigen 
Führer durch das gesamte Gebiet der Musik 
in Vergangenheit und Gegenwart. Wenn Sie 
Music & Letters noch nicht kennen, empfehlen 


wir Ihnen, eine Probenummer anzufordern. 


Jahresabonnement DM 15,50 portofrei 


Einzelhefte DM 4,— portofrei 


Probenummern werden kostenlos geliefert. 


OXFORD UNIVERSITY 
> PRESS 


(Music Department) 
44, Conduit Street, London, W. ı, England 
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BÄRENREITER- 
TASCHENPARTITUREN 


Wolfgang Amadeus 
Mozart 


KAMMERMUSIK 


Streichquintett in D, KV 593 (TP 11) 2,40 
Streichquintett in Es, KV 614 (TP 12) 2,40 
Streichquintett in C, KV 515 (IP 15) 2,80 
Streichquintett in c, KV 406 (TP 38) 2,40 
Klarinettenquintett in A, KV 581 

[TR 4 u A 
Hornquintett in Es, KV 407 (TP 13) 1,80 
Eine kleine Nachtmusik in G, KV 525 


(TP: 19) You st RR 
ORCHESTERMUSIK 
SinfonieinC,KV ı28 (IP 31) . . . 3— 
SinfonieinG,KVı29 (IP 32) . . . 3- 
SinfonieinF, KV ı30 (IP33) . . . 73,60 
Sinfonie in Es, KV 132 (TIP 34). . . 73,60 
Sinfonie inD, KV 133 (IP35) . . . 73,60 
SinfonieinA,KV 134 (TIP 36) . . . 3- 
SinfonieinD, KV ı41a (IP37). . . 3— 


SinfonieinC, KV 425, „Linzer Sin= 
foniet (TRIER er Wa 


SinfonieinC, KV 551, „Jupiter-Sin= 
fonie" (IP: 3y) IN EIER 


Maurerische Trauermusik in c, KV 525 
(EB) IRRE TER 


Violinkonzert in A, KV 219 (TP 20) in Vorb. 


Diese Taschenpartituren sind nach dem Ur= 
text der „Neuen Mozart=Ausgabe” heraus= 


gegeben. Die Reihe wird fortgesetzt. 


Bezug durch kulturellen Musikhandel 


_ Internationaler Wettbewerb „George Enescn” 
FÜR VIOLINE UND KLAVIER 


Zum 1. Internationalen Wettbewerb „George Enescu” für Violine und Klavier, der vom 5. bis 
. 15. September 1958 in Bukarest stattfindet, werden unter anderen folgende Persönlichkeiten 
der musikalischen Welt als Mitglieder der Jury teilnehmen: 


— Claudio Arrau Chile 

— John Barbirolli England 
— Carlo Felice Cilario Italien 

— Andre Gertler Belgien 

— Monique Haas Frankreich 
— Yehudi Menuhin USA. 

— David Oistrach UdSSR. 
— Carlo Zecchi Italien 


An dem Musikfest „George Enescu“, das gleichzeitig mit dem Wettbewerb in Bukarest statt= 
findet, werden außer rumänischen Künstlern auch viele Mitglieder der Jury mitwirken. 


Laut Wettbewerbsordnung können am Wettbewerb alle jungen Geiger und Pianisten, die am 
31. Dezember 1958 noch nicht das 33. Lebensjahr überschritten haben, teilnehmen. 


Der Wettbewerb umfaßt eine Abteilung für Violine, eine andere für Klavier und eine beson= 
dere für den besten Vortrag der 3. Sonate für Klavier und Violine von George Enescu. 

Letzter Einschreibetermin ist der ı. Juni 1958. 

Bewerbungsgesuch sowie Anfragen über Informationen und weitere Auskünfte sind an das 
Sekretariat des Organisationskomitees des 1. Internationalen Wettbewerbes „George Enescu” 
in Bukarest, Calea Victoriei Nr. 141, zu richten. 


Ein neues Sing- und Spielbuch für Kinder 


GES ARSBRESGEN 


Der Goldvogel 


Alte und neue Kinderlieder mit Instrumenten 
Edition Schott 4975 DM 4,50 » ab 5 Expl. je DM 4,— 


Zur Charakterisierung des neuen Sing= und Spielbuches: 
Eine Auslese echter Kinderspiellieder in Satzformen, wie sie sich in den bekannten Kinder= 
kantaten von Bresgen finden, der »Bettlerhochzeit« und dem »Riesenspiel «. 

Alle Lieder lassen sich zu geschlossenen Sing=, Spiele und Tanzformen vereinigen. 
Bekannte Ansinglieder sind zu kleinen Kantaten zusammengefaßt, die sich auch szenisch dar= 
stellen lassen (Laternenspiel, Storchenspiel, Kindelwiegen, Winter austreiben u. a.) 

Die Sätze sind so angelegt, daß sie sich sowohl mit den einfachsten Mitteln von Kindern 
musizieren lassen als auch durch Hinzunahme weiterer Instrumente beliebig aufgebaut werden 
können. Dem schöpferischen Spieltrieb sind keine Grenzen gesetzt. 

Wegen der Fülle der Verwendungsmöglichkeiten kann » Der Goldvogel « nicht nur in Kinder= 
garten und Familie, sondern auch von größeren Kindern (bis etwa 14 Jahre) in Schule und 
Jugendmusikschulen verwendet werden. 


Lassen Sie sich den » Goldvogel« von Ihrem Musikalienhändler vorlegen 


BeS2c 1, 027 1257 5’OPH NE NMEASENZ 


MUSIKDENKMAÄLER 


DAS ERBE DEUTSCHER MUSIK 


BAnD 6 


BAno 19 


BAnD 27 


BAnD 28 


Herausgegeben von der Musikgeschichtlichen Kommission e.V. 
Abteilung: Oper und Sologesang 


Georg Philipp Telemann: 


Pimpinone oder Die ungleiche Heirat 


Herausgegeben von Th. W. Werner 
kart. DM 30,—, in Gzl. geb. DM 34,— 


Valentin Rathgeber: 
Ohrenvergnügendes und 


Gemüthergötzendes Tafelconfect 


(Augsburg 1733/ 37/46) 
Herausgegeben von Hans Joachim Moser 
kart. DM 48,—, in Gzl. geb. DM 52, — 


Johann Adolf Hasse: 


Arminio, 1. Teil 
Herausgegeben von Rudolf Gerber 
kart. DM 60,—, in Gzl. geb. DM 64,— 


Johann Adolf Hasse: 
Arminio, Il. Teil 


in Vorbereitung 


Veröffentlichungen der Akademie der Wissenschaften und der Literatur 


in Mainz 


MUSIKALISCHE DENKMÄLER 


Ban I 


Ban II 


BaAno III 


Oberitalienische Figuralpassionen 

des 16. Jahrhunderts 

Herausgegeben von Arnold Schmitz, kart. DM 36,— 

Gilles Binchois: 

Chansons 

Herausgegeben von Wolfgang Rehm, kart. DM 24,— 

46 Choräle für Orgel von ]. P. Sweelinck und 


seinen deutschen Schülern 


Herausgegeben von Gisela Gerdes 
kart. DM 42,—, in Gzl. geb. DM 46,— 


B.SCHOTT'S SÖHNE : MAINZ 


